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Povzetek  
 
Naslov: Avtorsko pravo kot sredstvo za vzpodbujanje ali omejevanje kreativnosti v glasbi  
Avtor: Leo Krajnc  
Mentor: prof. dr. Klemen Podobnik  
Ključne besede: avtorsko pravo, avtor, avtorsko delo, glasbene avtorske pravice, kreativnost, 
ZASP, fair use, de minimis, prevzemanje elementov glasbenih del, sampling  
 
Avtor v magistrski nalogi problematizira vpliv avtorskega prava na kreativnost avtorjev, 
predvsem pri ustvarjanju glasbenih del. Avtorsko pravo, kot izhaja že iz imena, služi zaščiti 
avtorjem, a kakšen vpliv ima dejansko pri kreaciji novih glasbenih del, če upoštevamo 
psihološke zakonitosti kreativnosti in glasbe kot takšne?  
V prvem delu se skozi zgodovinski razvoj avtorskega prava prikaže izvorne interese in akterje, 
ki so pripomogli k uveljavitvi pravic avtorjev. Nato je predstavljena filozofska podstat 
avtorskopravne ureditve, kjer sta poglavitni filozofski teoriji naravnopravna misel na eni in 
ekonomsko-utilitaristična teorija na drugi strani, ki je služila za osnovo copyright sistemom. 
Prav tako se je treba vprašati, kaj kreativnost sploh pomeni, kjer so v veliko pomoč dognanja 
psihologije. Ta razkrivajo kreativni proces ustvarjanja, predvsem v glasbi, kjer je razvidno, da 
gre praktično zmeraj za prevzemanje elementov že obstoječih glasbenih del, ki so ustrezno 
spremenjeni in postavljeni v nek nov kontekst. Neustrezna je tudi romantična koncepcija avtorja 
kot nenadno božansko navdihnjenega, saj gre za avtorjev postopen mentalni proces.  
Zatem je predstavljena slovenska pozitivnopravna ureditev, pri čemer je temelj Zakon o 
avtorski in sorodnih pravicah (ZASP). V naslednjem delu se avtor posveča institutoma fair use 
in de minimis, ki sta sicer del copyright sistema ZDA, vendar lahko služita kot orodje za 
manifestiranje psiholoških zakonitosti glede ustvarjanja glasbe in kreativnega procesa tudi 
drugod. Na koncu so za demonstracijo prikazani še sodni primeri, predvsem iz ZDA, pri katerih 
gre za implicitno ali eksplicitno prevzemanje obstoječih glasbenih elementov, kjer se pokaže 
potencialna uporabnost analiziranih institutov in lahko vidi vpliv avtorskega prava na 
kreativnost v glasbi.  
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Abstract  
 
Title: Copyright as a Means of Encouraging or Discouraging Creativity in Music  
Author: Leo Krajnc  
Mentor: prof. dr. Klemen Podobnik  
Key Words: copyright, author, author's work, music author's rights, creativity, ZASP, fair use, 
de minimis, borrowing elements from musical works, sampling  
 
Author of this master's thesis problematizes the effect of author's law on the creativity of 
authors, especially regarding the creation of new musical works. As the name implies, author's 
rights serve the author, but what effect does the legal system have on the creation of music, if 
we take into consideration the psychological findings regarding creativity and music?  
Firstly, the historical part gives an insight into the primary interests that fostered the 
establishment of author’s rights. Then the philosophical base of the author's right is presented. 
The main philosophical theories on the field are the natural law theory and the economic-
utilitarian philosophy which act as a basis for the copyright systems. One also has to question 
how creativity could be defined. Here the psychological research comes into play. The latter 
demystifies the creative process, especially in music. It is clear that music is formed with the 
adoption and borrowing of elements from pre-existing musical works, which are then reshaped 
and presented in a new context. The notion of the romantic conception of the author also proves 
to be false as the creation of new works seems to be a gradual mental process.  
The author then continues with displaying the Slovene author's law system, the main document 
being the Copyright and Related Rights Act. The next part is devoted to the analysis of the fair 
use and de minimis doctrines, which although part of the USA legal system, can serve as a tool 
for integration of psychological findings regarding music and the creative process also 
elsewhere. Lastly, legal cases mainly from the USA are unveiled where borrowing of elements 
from existing musical works is present. Here the possible implementation of aforementioned 
doctrines is discussed and the effect of copyright on creativity can be observed. 
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1. Uvod   
Glasba nas spremlja vsakodnevno in je področje umetnosti, ki ima neznanski in neizmerljiv 
vpliv. Tudi sam se z glasbo ukvarjam že od majhnih nog, zato me je že od začetka študija prava 
zanimala glasba ne le iz praktičnega vidika, marveč tudi iz vidika prava. Avtorjevo ustvarjanje 
glasbenih del in uveljavljanje pravic, ki iz takega dela izhajajo, ureja področje avtorskega prava. 
Postavimo si lahko vprašanje, kako ureditev avtorskega prava in iz njega izhajajoči koncepti 
vplivajo na ustvarjanje glasbe. V tej nalogi je raziskano, ali avtorsko pravo že samo na tak ali 
drugačen način pripomore oziroma morda celo po drugi strani ovira ustvarjalnost avtorjev 
glasbenih del. Umetnost je namreč delikatno področje in zaradi tega določeni posegi v to sfero 
lahko vplivajo na tvorbo avtorskih del, denimo v glasbi. Hipoteza te naloge je, da glede na 
psihološke zakonitosti in naravo glasbe, avtorsko pravo lahko omejuje kreativnost na tem 
področju. Se pa ponujajo določeni instituti, ki kljub zastavljeni praksi ponujajo rešitev za 
ohranitev kreativnosti. S pregledom razvoja glasbe, predvsem v 20. in 21. st., lahko pri 
popularni glasbi vidimo jasne korake evolucije glasbenih avtorskih del. Pri nastajanju avtorskih 
del redko gre za ustvarjanje popolnoma novih skladb. Skoraj vedno gre namreč za kombinacijo 
elementov že slišanega in za postavljanje že znanih fraz v nov kontekst oziroma za rahlo 
spreminjanje določenih gradnikov glasbe. Kako naj je avtorsko pravo urejeno, da vzpodbuja 
avtorje h kreativnosti, je tu sedaj poglavitno vprašanje. Prevelika restriktivnost lahko ohromi 
glasbenike in prepreči naraven razvoj glasbe kot umetnosti, medtem ko preohlapna ureditev 
prav tako povzroči deformacijo področja in oropa avtorje avtorskopravne zaščite, ki si jo 
zaslužijo. Te problematike se naloga loteva najprej iz teoretičnega vidika in nato še z ozirom 
na prakso, na določene zanimive sodne primere. Pri orisu teorije si bomo najprej ogledali 
filozofsko podstat, na kateri avtorsko pravo stoji, saj je ta pomembna za razumevanje namena 
urejanja. Nato je pomembno ugotoviti pomen pojma kreativnosti in pa povzeti psihološke 
teorije, ki nam lahko pomagajo pri osvetlitvi tega pojma. A da lahko razpravo, predvsem 
filozofsko sploh začnemo, je najprej treba pogledati v zgodovino, da vidimo, kje in kako je 
avtorsko pravo nastalo ter kakšen je njegov razvoj skozi leta.  
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2. Zgodovinski razvoj avtorskega prava   
V tem poglavju bo na kratko predstavljen zgodovinski pogled na razvoj avtorskega prava v 
posameznih državah, da bo lažje razumeti interese, ki so vodili do nastanka področja avtorskega 
prava in akterje, ki so se za njih zavzemali.  
Grški dramatiki so prejemali izredno majhna denarna nadomestila za svoja dela. V antičnem 
Rimu so trgovci s knjigami s pomočjo izučenih sužnjev prodajali prepise rokopisov, a nikjer ni 
bilo zaslediti avtorske pravice. Šele mnogo kasneje se pojavi zavest o izključni pravici do 
avtorskega dela, po Gutenbergovem izumu tiska. Sprva so bili tiskarji tudi založniki in so za 
pripravo določenih znanstvenih del potrebovali pomoč strokovnjakov. Zato so bili ogorčeni, ko 
so izvedeli, da drugi kopirajo njihova dela, v katera so toliko vložili.1 
Avtorskopravna zaščita se je pojavila z modernejšim dojemanjem lastništva. Tako naj bi razvoj 
nove oblike lastništva potekal v treh fazah: najprej z  obstojem le moralne pravice, ki jo čuti 
posameznik in jo priznava večina drugih, ne pa družba kot celota. Druga faza je želja 
oblastnikov po zaščiti te moralne pravice in preprečevanju kršitev v prihodnje. Tretja in zadnja 
faza pa je sprejem zakona, ki določa pravice in hkrati pravna sredstva za zaščito lastnine.2  
Po izumu tiska je prišlo do številnih vprašanj glede upravičenj avtorjev, ki so se različno 
reševala v različnih državah. Najprej bo osvetljen razvoj avtorskega prava v Angliji, nato pa v 
Združenih državah Amerike, Nemčiji in v slovenskem prostoru.  
2.1. Razvoj avtorskega prava v Angliji  
Ključno za pisana avtorska dela je bilo l. 1476, ko je William Caxton v Anglijo uvedel tisk.3 
Takrat so se knjige začele širiti bolj kot kadarkoli prej. Zmeraj bolj pa so se zastavljala vprašanja 
glede upravičenj, ki so iz teh knjig oziroma njihove vsebine izhajala. V naslednjih stoletjih je 
prišlo do močnih premislekov glede lastništva informacij, avtorstva in povezave med 
materialno in nematerialno lastnino. Prav v tem času (konec 17. st.)  se rodi tudi Lockova misel 
o zemljiški lastnini, kjer polemizira, kaj je naravnega izvora in pripada človeštvu v celoti ter 
kaj je tista ločnica oz. dodatni element, ki naredi človeka lastnika neke abstraktne, naravne 
ideje.4 Dejanska upravičenja avtorja kot lastnika teksta pa so zaradi lastnih interesov uvedli 
založniki. Ti so imeli v Angliji monopol, ki je nastal s Kraljevo koncesijo oziroma Licensing 
                                               
1 Ibidem, str. 586-588. 
2 Matthews (1890) The evolution of copyright. Political Science Quarterly, Vol. 5, No. 4, str. 585.  
3 A.S.G. Edwards, William Caxton and the introduction of printing to England, URL:  https://www.bl.uk/medieval-
literature/articles/william-caxton-and-the-introduction-of-printing-to-england. 
4 Drahos (1996) A philosophy of intellectual property, str. 47, 48. 
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Act, na podlagi katere so morala biti vsa dela registrirana pri Založniški družbi oziroma 
Stationer's Company. Tako je lahko oblast poskrbela za cenzuro in imela pregled nad tiskanimi 
deli. Ko je bila koncesija podeljena in knjiga registrirana, je tiskar pridobil tudi popolno pravico 
tiskanja knjige. Z registracijo se je ustvaril dejanski monopol, saj so avtorska dela pridobila 
značaj kopije družbe, tiskarji pa so zatorej imeli zgolj pravico tiskanja. Šlo je za nekakšno 
izključitev avtorja, saj je pravica pripadala zgolj Založniški družbi in ne avtorju v smislu 
lastništva nad samim besedilom.5 Zanimivo je tudi, da so bile Založniški družbi podeljene celo 
nekatere oblastne pristojnosti, kot so preiskovanje in zaseg del, ki so kršila podeljene koncesije, 
vse za namen zaščite registriranih del.6 
Nadalje pa se je l. 1696 ukinila koncesija in l. 1709 je bil sprejet prvi moderni zakon, ki je urejal 
pravice avtorjev. Dejansko je bil ratio tega zakona v preprečevanju bodočih monopolov na 
relevantnem trgu tiskanja knjig. Gre za Annin statut (angl. Statute of Anne), ki je podeljeval 
pravice avtorjem za 14 let z možnostjo podaljšanja za isto dobo, kar je skupaj pomenilo 28 let, 
pri čemer so dela, ki so bila že natisnjena v času izdaje tega zakona, dobila varstvo za dobo 21 
let. Družbene napetosti, ki so obstajale na trgu tiskanja knjig v Angliji, so izhajale predvsem iz 
pojava velikega števila škotskih tiskarjev, ki so z nizkimi cenami konkurirali angleškim, prav 
tako pa škotski trg ni bil reguliran. Po sprejetju Statute of Anne in po izteku 21-letne dobe 
veljave pravic tiskanja na že izdanih knjigah, so se založniki zavzeli za to, da bi dosegli 
neomejen časovni obseg pravice do tiskanja. Domnevno so se zavzemali za avtorje, a šlo je le 
za njihove lastne ekonomske koristi. Prvi uspeh se je za založnike pokazal v sodbi Miller v. 
Taylor. Vprašanje je bilo, ali gre pri avtorski pravici za neomejeno naravno pravico iz občega 
prava, ali pa za pravico, ki je utemeljena v zakonu, tj. Statute of Anne. Sodišče se je odločilo za 
prvo stališče. S tem so založniki začasno dobili bitko in ponovno zavzeli monopol, saj se je 
avtorska pravica v večini primerov na založnike prenesla s preprostim nakupom. Kasneje je 
prišlo do spremembe v primeru Donaldson v. Beckett l. 1774. Tu je sodišče jasno omejilo 
avtorsko pravico kot utemeljeno v zakonu. Nastopil je jasen konec monopola, vsebinsko pa je 
pomenilo izoblikovanje na zakonu sloneče avtorske pravice, kot jo poznamo danes.7 
Sprejem Statue of Anne l. 1709 pa še ni prinesel avtorskopravnega varstva glasbenih del. Ta 
namreč niso sodila med pisanja, ki bi jih zajele določbe zakona. Glasba je postala priznana kot 
avtorsko delo komaj l. 1777 s primerom Bach v. Longman, Lukey & Co., v katerem je bil tožnik 
                                               
5 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 18-20. 
6 Rosen (2008) Music and copyright, str. 6. 
7 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 20-23. 
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mlajši sin Johanna Sebastiana Bacha, znan pod imenom John Bach. Ta je od krone dobil 
privilegij oziroma licenco, da objavlja svoja glasbena dela. S primerom je sodišče jasno 
povedalo, da tudi glasbena dela sodijo med druga pisanja, zajeta v Statute of Anne.8  Prvi akt, 
ki je eksplicitno nedvoumno zaščitil tudi glasbena avtorska dela, je v Angliji bil Viktorijin statut 
(angl. Copyright Act) l. 1842.9 
2.2. Razvoj avtorskega prava v Združenih državah Amerike  
Pri migraciji Evropejcev, zlasti Angležev v Severno Ameriko, se je hkrati preneslo tudi 
razumevanje lastnine in avtorskega prava do takrat, zato so akti ZDA glede zaščite avtorjev 
temeljili na omenjenem Statute of Anne. Prvi akt za zaščito avtorskih del na državni ravni je bil 
sprejet l. 1783 v Connecticutu, do l. 1786 pa je podobne zakone sprejelo kar 12 od 13 zveznih 
držav. 
L. 1783 se je ustanovil komite, katerega naloga je bila zagotoviti primeren zapis kreativnega 
ustvarjanja in zaščite avtorskih del v dokument konstitucionalne narave. Tako se je v ameriško 
ustavo zapisal člen glede zaščite pravic avtorjev v namen razvoja znanosti in umetnosti.  
Naslednji akt za zaščito avtorskih pravic je bil sprejet l. 1790, ki je določal varstvo za čas 14 
let z možnostjo podaljšanja za isto časovno obdobje, a ta še ni vključeval glasbenih del. Ta so 
bila vključena v Copyright Act l. 1831, ki je določil, da je že začetno obdobje varstva avtorskih 
pravic 28 let, podobno, kot so jo avtorji uživali marsikje drugje.  
Copyright Act l. 1909 je poskrbel za večjo spremembo, pri čemer avtorska dela niso bila več 
izrecno našteta, ampak so bila le definirana kot »writings«, kar je po razlagi Vrhovnega sodišča 
zajemalo večino tipov avtorskih del. Varstvo je bilo podaljšano, začetnih 28 let je bilo možno 
podaljšati za isto dobo, kar je pomenilo 56 let zaščite. Zadnji veliki korak je bil Copyright Act 
1976, kot posledica kar 21-letnega lobiranja in raziskovanja ter je temeljil na tehnološkem 
napredku 20. st.10 Občutno je podaljšal avtorskopravno varstvo, ki je bilo l. 1998 še v splošnem 
podaljšano na čas življenja avtorja in 70 let po njegovi smrti.11 
                                               
8 Rosen (2008) Music and copyright, str. 12, 13. 
9 Moser, Slay (2011) Music Copyright Law, str. 906. 
10 Ibidem, str. 906-907. 
11 Fisher, William Weston, Copyright, URL: https://www.britannica.com/topic/copyright. 
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Iz ameriške ustave se jasno vidi ločnica ameriške ureditve od kasnejše evropske, kontinentalne, 
ki temelji na naravnopravni teoriji avtorske pravice. Medtem ima ameriški sistem za ureditvijo 
čisto drugačno, utilitarno misel.12 
2.3. Razvoj avtorskega prava v Nemčiji  
V Nemčiji so avtorji pisanih del v 17. in 18. st. masovno prodajali svoja dela založnikom, ki so 
nato služili s kopiranjem teh del. Založniki so imeli veliko boljši položaj, poleg tega pa so jim 
bili podeljeni privilegiji za knjige, kar je pomenilo dejanski monopol. Hkrati je z ozaveščenostjo 
in pismenostjo ljudi skokovito naraslo število piratov, ki so ogrozili dobičke in monopolni 
položaj tiskarjev. Pri tem se je na podlagi Kantove misli razvil koncept osebnostnih, 
neodtujljivih pravic avtorjev, saj so oni stvaritelji dela in pravica izvira iz njih samih. Da so pa 
rešili sedaj nastalo problematiko prenosa določenih upravičenj na založnike, se je uvedla delitev 
knjige kot fizičnega predmeta in pa vsebine knjige, ki je pomenila idejo avtorja in s tem 
dihotomija ideje ter izraza ideje.13  
Zanimivo je razmišljanje glede bliskovitega ekonomskega razvoja Nemčije konec 19. st., saj je 
v Nemčiji piratstvo bilo zelo razširjeno.  Zaradi pozne ureditve avtorskega prava, komaj l. 1837, 
pa še to le v Prusiji,  kar je zaradi razdrobljenosti Nemčije pomenilo nizko raven uveljavljanja 
tega zakona, je bil trg knjižnih del pravno praktično neurejen. Na razcvet avtorskih del v 
Nemčiji kaže dejstvo, da je bilo l. 1843 izdanih okoli 10 000 publikacij, kar je glede na število 
prebivalstva primerljivo celo z današnjimi številkami. Večina teh del pa je dejansko bila 
akademskih, znanstvenih ali pa strokovnih člankov, usmerjenih v praktične veščine. Znanje se 
je hitro širilo, akademiki so pa poleg redne plače visok dohodek lahko ustvarili z izdajanjem 
priročnikov in podobnih del za množice. To je v popolnem nasprotju s splošnim prepričanjem, 
da so avtorji motivirani za pisanje le ob primerno ekstenzivni zaščiti njihovih pravic. A ta 
neurejenost in lahka dostopnost do tiskanih del je pomenila odstranitev monopolov ter večjo 
dostopnost na trgu avtorstva, založništva, kot tudi iz potrošniškega vidika dostopnost do knjig.14  
2.4. Razvoj avtorskega prava v Franciji, Avstriji in v slovenskem prostoru  
V Franciji je v 18. st. glede avtorskega prava prišlo do razvoja dveh precej nasprotnih polov 
glede dojemanja avtorstva in avtorske pravice. Diderot je v razpravi predstavil misel, da so 
                                               
12 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 24, 25. 
13 Ibidem, str. 25, 26. 
14 Thadeusz, Frank, The Real Reason for Germany's Industrial Expansion?, URL: 
https://www.spiegel.de/international/zeitgeist/no-copyright-law-the-real-reason-for-germany-s-industrial-
expansion-a-710976.html. 
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literarna dela preprosto lastnina. Na drugi strani je Marquis de Condorcet jasno postavil 
filozofijo, da so ideje in avtorska dela iz narave in stvar javnega dobrega, zato ne more imeti 
avtor nad njimi lastninske pravice.15  
Najpomembnejši avtorskopravni dokument francoske zakonodaje je bil Dekret o uprizoritvah 
iz l. 1791. Prepovedal je uprizarjanje del avtorjev brez njihovega dovoljenja, kazen pa je bila 
zagrožena v obliki zaplembe dohodka iz predstav. Za glasbo je pomemben dekret iz l. 1793, ki 
določa zaščito pisateljev, skladateljev, slikarjev, risarjev in kiparjev, s podobno prepovedjo kot 
Dekret l. 1791 in s precej visokimi kaznimi v obliki denarnih zneskov glede na ceno avtorskih 
del. Zanimivo pa je tudi dejstvo, da je l. 1810 francoski kazenski zakonik opredelil kršitev 
pravic o lastnini avtorjev kot kaznivo dejanje. Po francoski revoluciji so v Ilirskih provincah po 
Napoleonovem cesarskem dekretu, objavljenem l. 1811, začeli veljati avtorskopravni predpisi, 
ki naj bi se razširili na celotno ozemlje in celo prevedli v jezike v uporabi. Do prevoda žal ni 
prišlo, so pa predpisi veljali tudi na Slovenskem od l. 1812.16  
Razpad Ilirskih provinc l. 1813 je imel za posledico neobstoja avtorskopravne zakonodaje na 
Slovenskem vse do l. 1846. V cesarskem patentu tega leta je jasno določeno, da se uvaja 
izključne avtorske pravice, pri čemer jih avtor lahko v celoti ali deloma prenese na druge. 
Določa se tudi trajanje avtorskih pravic za življenje avtorja in 30 let po njegovi smrti pri 
književnih in umetniških delih, za glasbena in dramska dela pa za življenje in 10 let po njegovi 
smrti. Ureja tudi mnogo elementov modernejše avtorskopravne ureditve. Prav tako se je uvedlo 
kazenskopravno varstvo l. 1852. Pomemben premik je bil avstrijski zakon l. 1895, ki je 
podrobno določil omejitve pravic, vključno s pravicami prevoda zaradi večjezične narave 
Avstro-Ogrske. Izpostaviti velja varstvo moralnih pravic in preglednost ureditve materialnih 
pravic, varstvo pa traja celo življenje avtorja in še 30 let po njegovi smrti, razen za fotografska 
dela. Na drugi strani je Zakon o avtorski pravici, ki je bil sprejet l. 1884 na Ogrskem določal 
varstvo za življenje in celo 50 let po avtorjevi smrti.17 
Prvi jugoslovanski zakon je bil zakon o zaščiti avtorske pravice iz l. 1929, ki je bil posledica 
dolgoletnih študij. Splošno sprejeto stališče je, da gre za tiste čase precej moderen zakon. 
Ekstenzivno je urejeno tudi varstvo pravic pred kršitvami. Po drugi svetovni vojni je bil v novi 
državi l. 1946 sprejet zakon o zaščiti avtorske pravice. Šlo je za implementacijo 
realsocialističnih trendov, pri čemer se je sedaj vzpostavila zelo močna vloga države, saj je 
                                               
15 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 27, 28. 
16 Trampuž (2000) Avtorsko pravo: izbrana poglavja, str. 15-19. 
17 Ibidem, str. 20-24. 
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avtorska pravica v raznih primerih pripadla državi. Sam zakon je bil kratek, dodatno se je pa 
področje urejalo s podzakonskimi predpisi, kar je bilo problematično. Naslednji avtorskopravni 
zakon iz l. 1957 je skušal za nazaj popraviti veliko stvari. Struktura zakona je enaka 
slovenskemu zakonu l. 1995, prvič pa se je pri nas uvedlo neomejeno trajanje moralnih 
avtorskih pravic. Zakon o avtorski pravici l. 1968 je uvedel nekaj relativno manjših sprememb. 
Na koncu jugoslovanskega razvoja je avtorski zakon iz l. 1978 veljal najdlje, kar 17 let, in je 
bil noveliran l. 1990. Zatem je bil po osamosvojitvi Slovenije sprejet slovenski Zakon o avtorski 
in sorodnih pravicah l. 1995.18 
                                               
18 Ibidem, str. 25-42. 
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3. Filozofska razprava o avtorskem pravu  
3.1. Uvod  
Po zgodovinskem pregledu avtorskega prava je dobro pogled uperiti še v filozofsko utemeljitev 
tega področja. Že v prešjnjem poglavju so bili predstavljeni določeni motivi in interesi za 
sprejem avtorskopravnih predpisov. Določeni filozofi so se ukvarjali ravno z vprašanjem 
avtorskega prava in so pripomogli k njegovi teoretski podstati. Pojmovanje nekih 
neoprijemljivih idej, pesmi, zgodb v knjigah, izumov, kot predmetov zasebne lastnine, je na 
začetku za ljudi predstavljalo veliko težavo. Sčasoma je obveljalo, da gre pri naštetih za 
predmete intelektualne lastnine, ki si zaslužijo zaščito. Denimo skladbo si nekdo lahko lasti, 
nikoli pa je ne more posedovati, imeti v oblasti. Tudi ne da se otipati glasbenega dela, niti slišati. 
Sliši se lahko le izvedbo neke skladbe, ne pa skladbe same. Zahteval se je precejšen miselni 
preskok pri mišljenju, da si je možno lastiti ne le produkt nekega delovanja, ampak celo samo 
idejo, na kateri je to delovanje osnovano.19 Pri tem je tudi pomembno to, da je predmete 
intelektualne lastnine možno zlahka izkoriščati. Poseg v neko avtorsko pravico avtorju 
marsikdaj ni očiten, je celo neznan. Zato je uvedba izključnih avtorskih pravic kot zaščita 
avtorjev predstavljala pomembno vlogo, kar je tudi razlog za pomembnost filozofskih 
utemeljitev, na katerih slonijo.  
Sprva bosta osvetljeni glavni filozofski teoriji, ki sta rodili tudi dva različna sistema avtorskega 
prava, kot ju poznamo danes. Onkraj teh dveh teorij obstaja še več filozofskih utemeljitev, ki 
bodo omenjene. Nenazadnje bo predstavljeno tudi, kako se načela teh dveh teorij v praksi 
dejansko manifestirajo. Vidno bo, da smo danes priča močnemu približevanju obeh sistemov 
in zelo podobnim pravnim rešitvam kljub razlikam. Vprašanje pa je tudi, ali celotna filozofska 
razprava za temi sistemi za avtorja sploh kaj pomeni, ali gre le za navidezno skrb za avtorje, 
kjer imajo večjo korist drugi akterji.  
3.2. Glavni filozofski teoriji in s tem povezana sistema avtorskega prava  
3.2.1. Naravnopravna teorija in sistem avtorskega prava (droit d'auteur)  
Naravnopravna teorija je v kontinentalnem pravnem sistemu daleč najbolj uveljavljena. Gre za 
filozofsko utemeljitev, ki pripisuje avtorju določene pravice na njegovem delu že po naravi.  
Izhaja iz Lockovega pisanja o lastnini v delu Two Treatises of Government. Locke piše o 
lastnini glede fizičnih, oprijemljivih objektov, kar je bilo kasneje razširjeno tudi na stvaritve 
intelektualne lastnine, pri čemer so določene pomanjkljivosti. Teorija pravi, da je Bog človeku 
                                               
19 Moser, Slay (2011) Music Copyright Law, str. 887. 
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dal stvari iz narave v skupno dobro, človek pa s tem, da doda svoj element dela, na predmetu 
vzpostavi zasebno lastnino. Hkrati je zato predmet izvzet iz javnega dobrega. Posameznik je 
tako v celoti upravičen do uživanja sadov, ki iz predmeta izhajajo. Če raztegnemo njegovo 
teorijo na intelektualno lastnino, kakšne naj bi bile potem značilnosti takšnega intelektualnega 
dela? Ponujajo se štiri značilnosti: (1) čas in napor, (2) da gre za delo, v katerega se nekdo sicer 
ne bi vključil (namesto dela v studiu bi se raje ukvarjal z drugo aktivnostjo), (3) da ima delo 
neko družbeno korist in pa nenazadnje, (4) da gre za kreativno dejavnost. Tu velja poudariti 
tudi, da se z delom pridobi lastnino na izvedeni entiteti, ne na originalni ideji. Ob doslednem 
upoštevanju Lockove misli bi te pravice morale biti večne in neprenosljive, kar je v nasprotju s 
sedaj veljavnimi pravili avtorskega prava tudi v kontinetalnih pravnih sistemih.20 
Hkrati pa se naravnopravna teorija odmika od klasičnih Lockovih  naukov in sledi filozofiji 
Kanta in Hegla. Kant je postavil »naravno upravičenje« avtorja, pri čemer bi njegovo delo 
moralo biti že po naravi spoštovano, Heglova osebnostna teorija pa sloni na dejstvu, da naj bi 
bila ravno eksterna manifestacija osebnosti prisvajanje stvari, torej podjarmljanje zunanjih 
objektov v sfero zasebne lastnine. Človek kot oseba se mora neizbežno odločati o zunanjem 
svetu in to dela tako, da si prisvaja stvari kot svoje, zunanji svet kot svoj. Zasebna lastnina naj 
bi bila tako prvo utelešenje človekove svobode, ki naj bi bila subjektivna. Ravno pri tej 
subjektivnosti pa pride v poštev zasebna lastnina, ki se kaže kot uveljavljanje subjektivne 
svobode z zadovoljevanjem individualnih potreb in želja. Prav tako naj bi lastnina pripomogla 
k razvoju človekove osebnosti. Hkrati pa zasebna lastnina nudi človeku preživetje. In to ne le 
v fiziološkem, biološkem smislu, temveč tudi v smislu socialnega preživetja in gradnje dobre 
družbene podobe. Kaj je lahko predmet zasebne lastnine človeka? Po Heglu karkoli, če 
svobodna volja človeka tako želi. Je pa odvisno od narave stvari, kako efektivna bo ta lastnina 
in oblast. Poleg Hegla se poudarja tudi Kanta, ki je še posebej v nemški pravni filozofiji služil 
za utemeljevanje naravnopravne teorije. Slednji je postavil, da je pravica avtorja neka prirojena, 
naravna pravica, ki je inherentna avtorjevi osebnosti.21 
Na podlagi naravnega prava so se razvili kontinetnalni sistemi avtorskega prava. V teh že iz 
imena izhaja dejstvo, da so v prvo vrsto postavljene same pravice avtorjev: denimo v Sloveniji 
avtorsko pravo, v Franciji droit d'auteur, v Italiji diritto d'autore, Urheberrecht v Nemčiji, itd. 
Pravice nad avtorskim delom naj bi namreč izhajale iz naravnega upravičenja,  oziroma iz 
                                               
20 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 42, 43; Drahos (1996) A philosophy of intellectual property, str. 47-77; Fisher (2001) Theories of Intellectual 
Property, str. 14-19; Moser, Slay (2011) Music Copyright Law, str. 886-892. 
21 Drahos (1996) A philosophy of intellectual property, str. 85-98; Fisher (2001) Theories of Intellectual Property, 
str. 2-4, 6, 14-19. 
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osebnosti avtorja, zato so z zakonom le konkretizirane. Zelo eksplicitno to pove tudi slovenski 
Zakon o avtorski in sorodnih pravicah v 14. členu, ki pravi: »Avtorska pravica pripada avtorju 
na podlagi same stvaritve dela.« Ker so poudarjene pravice avtorjev, se posebno pozornost 
nameni moralnim pravicam. Načelno ima avtor v tem sistemu zagotovljenih več upravičenj in 
se manj gleda le komercialen pomen avtorskega dela. Danes, kot bomo videli v nadaljevanju, 
gre za močno približevanje tega sistema s sistemom copyright, zato o strogih ločnicah zares 
več ne moremo govoriti.22  
3.2.2. Ekonomsko-utilitaristična teorija in sistem Copyright  
Ekonomsko-utilitaristična teorija je kot filozofska utemeljitev avtorskopravne ureditve značilna 
predvsem za ZDA in Anglijo, ločnico od kontinentalnega sistema pa predstavlja odločitev 
angleškega sodišča v primeru Donaldson v. Beckett. Tu je sodišče odločno zavrnilo 
naravnopravno utemeljitev pravic avtorjev. Ta teorija govori o tem, da mora biti avtorskopravna 
ureditev zastavljena tako, da zagotavlja največjo možno družbeno korist oziroma družbeno 
blaginjo. To pomeni, da nimajo maksimalne koristi le avtorji, ampak družba kot celota. Ne gre 
za zagotavljanje pravičnosti, temveč teorija stremi k učinkovitem sistemu avtorskega prava, ki 
prinaša največjo možno korist najširšemu možnemu krogu ljudi. Za značilen prikaz 
ekonomsko-utilitaristične utemeljitve avtorskega prava dobro služi ameriška Ustava, v kateri 
je jasno zapisano, da se avtorjem in izumiteljem za določen čas podeli ekskluzivna pravica do 
njihovih del v namen razvoja znanosti in uporabnih umetnosti. Tako naj bi bilo treba 
ekonomsko analizirati ravnanje ljudi pri sprejemanju zakonodajnih sprememb. Vsak 
udeleženec naj bi na trgu dosegal svojo največjo individualno korist, treba pa je na družbeni 
ravni doseči optimalno alokacijo sredstev. Ko ne gre več izboljšati položaja brez poslabšanja 
položaja drugega udeleženca, je dosežen Parettov optimum, idealni položaj alokacije 
sredstev.23  
Landes in Posner sta dobro utemeljila ekonomsko-utilitaristično teorijo na področju avtorskega 
prava. Pri tem sta vzpostavila, da se intelektualna lastnina ponaša z dvema značilnostma: (1) z 
lahkim načinom reproduciranja in (2) s tem, da uživanje takega dela ene osebe ne preprečuje 
uživanja drugega. To se kaže kot nevarnost, da avtorji del ne bodo dobili nadomestil, ki jim 
pripadajo, saj bodo drugi s preprostim reproduciranjem lahko to delo ponujali le za ceno 
reprodukcije, brez vseh stroškov, ki jih je pravi avtor za nastanek dela imel. Zato se avtorsko 
                                               
22 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 42, 43; Goldstein, Hugenholtz (2013) International Copyright: Principles, Law and Practice, str. 19-22 ; Moser, 
Slay (2011) Music Copyright Law, str. 886-892. 
23 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 35-39. 
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pravo pojavlja z uvedbo izključnih pravic avtorjev, ki povečajo zaslužek avtorjev na raven, ki 
je sicer na trgu proste konkurence ne bi mogli doseči.24 
Kritika tega sistema je marsikdaj v tem, da te pravice dejansko koristijo distributerjem, ne pa 
avtorjem samim, saj se ekonomske pravice reproduciranja, uporabe in distribucije prenašajo na 
druge. Seveda se poraja protiargument, da avtorji vse te pravice na druge ne rabijo prenesti in 
to storijo prostovoljno. A da lahko uživajo kakšne resnične koristi svojih del in se konkurenčno 
pojavijo na trgu, je ta prenos praktično neizbežen.25 
3.3. Druge filozofske teorije avtorskega prava  
Poleg dveh glavnih filozofskih utemeljitev avtorskega prava, ki predstavljata tudi podlago za 
dva prevladujoča sistema, obstaja še mnogo drugih filozofskih teorij o avtorskem pravu. Že če 
pogledamo izven okvira zahodnih kapitalističnih držav, lahko najdemo sisteme, ki slonijo na 
drugačni miselnosti. Marsikatero gospodarstvo držav je povezano z verstvi in filozofijami 
konfucianizma, budizma ali islama, kjer je družbena zavest močnejša. V nekaterih 
avtorskopravnih sistemih Azije so bila dela avtorjev pojmovana ne kot zasebna lastnina, temveč 
kot nekaj, kar služi za višje dobro in gre za dobrine, ki se prosto širijo in prenašajo. V zadnjem 
obdobju razvoja sicer takšna miselnost počasi izginja, saj je veliko azijskih držav prevzelo 
prakse kapitalistične ekonomije in s tem tudi pravne ureditve. Fevdalna Kitajska ni sprejemala 
koncepta intelektualne lastnine, se je pa s svojim razvojem morala prilagoditi, a je bilo veliko 
več kršitev pravic intelektualne lastnine. Tudi v državah, kjer je islam prevladujoč, je bilo 
piratstva veliko več, saj se razširitev del še zmeraj šteje za nekaj, kar pripomore k večji 
prosperiteti družbe.26  
Poleg bolj eksotičnih sistemov, ki so posledica ureditve temelječe na verskih filozofijah, so 
teoretiki tudi v zahodnih državah, posebej v ZDA, prikazali druge poglede oziroma utemeljitve 
avtorskega prava. Teorija, ki jo je še smiselno predstaviti, je podobna utilitaristični, a se od nje 
razlikuje po tem, da se namesto doseganja največje možne družbene koristi poskuša doseči 
neko želeno stanje oziroma stopnjo družbe. Gre za teorije, ki pravijo, da je namen intelektualne 
lastnine v doseganju pravične in privlačne kulture družbe.27 Avtor Netanel govori o robustni, 
vključujoči družbi, kjer bi bilo prisotno veliko združenj, cerkev, civilnih in sosedskih povezanj, 
organizacij in podobnih formacij. V takem svetu bi vsi ljudje imeli določeno finančno 
                                               
24 Fisher (2001) Theories of Intellectual Property, str.1-2. 
25 Moser, Slay (2011) Music Copyright Law, str. 893-895. 
26 Moser, Slay (2011) Music Copyright Law, str. 895, 896. 
27 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 36. 
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neodvisnost, hkrati pa odgovornost do oblikovanja lokalnega socialnega in ekonomskega 
okolja. Takšna civilna združenja naj bi bila nujna za razvoj demokratičnih političnih institucij. 
Če se ne razvijejo same organsko, lahko avtorsko pravo pri tem pomaga. Netanel predlaga 
spremembo avtorskega sistema v smer skrajšanja obdobja avtorskopravnega varstva, da bi bila 
avtorska dela hitreje in dlje v javni domeni in s tem spodbujala kreativno aktivnost. Hkrati pa 
naj bi se pogosteje uvedli sistemi obvezne avtorskopravne zaščite, da se v največji meri 
uravnoteži interese avtorjev in tistih, ki uživajo njihova avtorska dela.28 
3.4. Sistem avtorskega prava in copyright sistem v praksi ter razvojni trendi  
Danes stroga delitev na avtorskopravne in copyright sisteme morda ni čisto na mestu. Sama 
misel naravnopravnih avtorskih upravičenj se ni zares uveljavila do poznih let 19. st., precej za 
pojavom prvih avtorskopravnih zakonov na evropskih tleh. Prav tako je pomembno dejstvo, da 
čeprav je angleška copyright zakonodaja prežeta z utilitarno mislijo že od začetka, so v njej 
prisotni tudi močni elementi naravnega upravičenja avtorjev, ki izhajajo iz njegovega 
kreativnega delovanja. Je pa ta razdelitev smiselna za razlago ureditev na določenih mestih. 
Denimo močna utilitaristična misel v ZDA ponuja preko instituta fair use zelo široko polje 
družbeno in kulturno sprejemljivih uporab zaščitenih avtorskih del, če ne pride do 
disproporcionalne škode za trg dotične avtorskopravne stvaritve. Na drugi strani kontinentalne 
ureditve podobno uporabo avtorskih del lahko dovolijo le v ozko opredeljenem oknu izjem od 
siceršnje močne zaščite. Podobno razliko predstavljajo tudi moralne pravice. Te so v 
kontinentalnih sistemih avtorskih pravic zelo poudarjene in zaščitene, zato od avtorjev ne 
morejo biti odtujene. Medtem v copyright sistemih takšnih pravic ne poznajo, ali pa ne pod 
takšnim pojmom. Prav tako je možno te pravice v precejšni meri prenesti.29  
Okoliščina, ki pa precej zabrisuje meje med obema sistemoma oziroma uvede elemente prvega 
v drugi sistem in obratno, je pojav mednarodne in evropske ureditve avtorskega prava. Denimo 
poprej omenjene moralne avtorske pravice so bile prvič mednarodno priznane v reviziji 
Bernske konvencije, v členu 6 bis l. 1928.30 Z mednarodno uveljavitvijo in sprejemom 
določenih minimalnih zahtev, so se tudi v copyright sisteme uvedle prej nepoznane moralne 
avtorske pravice. Obratno pa je evropski zakonodajalec v sisteme avtorskih pravic z 
direktivami, katerih namen je spodbujanje ekonomske učinkovitosti, uvedel določene težnje in 
cilje ekonomsko-utilitaristične misli.31 S takšnim mednarodnim in regionalnim približevanjem 
                                               
28 Fisher (2001) Theories of Intellectual Property, str. 4-5. 
29 Goldstein, Hugenholtz (2013) International Copyright: Principles, Law and Practice, str. 6-7. 
30 Trampuž, Oman, Zupančič (1997) Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) s komentarjem, str. 71. 
31 Bogataj Jančič (2008) Avtorsko pravo v digitalni dobi: problematika zaščite avtorskih del s tehnološkimi ukrepi, 
str. 39-42. 
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pravnih sistemov se razlike brišejo, točke, na katerih so se sistemi med sabo močno razlikovali, 
pa izginjajo.  
Omembe vredna je tudi ideja avtorskih pravic kot osnovnih človekovih pravic in temeljnih 
svoboščin. Ideja takšne umestitve avtorske pravice se lahko izpelje iz Splošne deklaracije o 
človekovih pravicah, kot tudi iz Mednarodnega pakta o ekonomskih, socialnih in kulturnih 
pravicah. S takšnim dvigom avtorskih pravic bi se doseglo neko odpornost pred raznimi 
političnimi oziroma sodnimi spremembami. A v praksi je stvar takšna, da gre pri odločanju o 
avtorskih pravicah dejansko za tehtanje med raznimi elementarnimi človekovimi pravicami, 
kot so pravica do zasebne lastnine, do svobodne gospodarske pobude, svobode izražanja in 
druge.32 Tudi v Ustavi republike Slovenije najdemo izrecen zapis avtorskih pravic v 60. členu, 
kar pomeni, da smo jih povzdignili na ustavno raven in jih uvrstili med človekove pravice in 
temeljne svoboščine.33 
Za konec filozofske utemeljitve in razprave o avtorskem pravu pa velja opozoriti še na izredno 
pomembno problematiko. Nekateri teoretiki namreč pri vsej tej razpravi o utemeljitvi in smislu 
avtorskih pravic opozarjajo na vprašanje, komu avtorsko pravo zares služi. Kot smo lahko videli 
iz zgodovinskega pregleda, je pojav prve registracije del v Angliji bila posledica monopolov 
tiskarjev in cenzure avtorskih del. Problem ni bil v tem, da bi se ustvarjalo premalo knjig in bi 
z avtorskim pravom želeli vzpodbuditi nastajanje novih del, temveč je bilo knjig preveč in se 
je želel doseči nadzor nad vsemi novimi pisanji. S tem je bila kreativnost zatrta. Ko pa je bila 
sprejeta avtorskopravna zakonodaja s Statute of Anne, so tiskarji vedeli, da avtorji lahko knjige 
distribuirajo le preko njih. Zato so se zavzemali za močne pravice avtorjev, ki bi se kaj kmalu 
prenesle nanje.34  
V prid tej teoriji govori tudi nemška situacija, opisana v zgodovinskem delu. Nemčija je v 19. 
st. glede knjižnih del in pisanj pri odsotnosti prave avtorskopravne zakonodaje cvetela in 
mnenje določenih avtorjev je, da je tudi ta okoliščina pripeljala do hitrega gospodarskega 
razvoja države. Če pogledamo v današnji čas, lahko vidimo, da situacija glede svobode avtorjev 
v marsičem spominja na opisano. Avtorske pravice dajejo ekskluzivna upravičenja do avtorskih 
del, vendar če želi avtor vsaj relativno konkurenčno nastopiti na trgu, mora za namen 
distribucije in promocije ta upravičenja prenesti na distributerje, založnike itd. Založniki so 
ugotovili, da zmeraj daljši čas varstva avtorjev in zmeraj močnejša upravičenja na avtorskih 
                                               
32 Goldstein, Hugenholtz (2013) International Copyright: Principles, Law and Practice, str. 23-27. 
33 Ustava Republike Slovenije (URS), Uradni list RS, št. 33/91, s kasnejšimi spremembami in dopolnitvami, 60. 
člen. 
34 Fogel, Karl, The Surprising History of Copyright and The Promise of a Post-Copyright World, URL: 
https://questioncopyright.org/promise. 
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delih pomenijo za njih dejanski monopol, ki se razteza na prej nepredstavljiva obzorja, saj se te 
pravice in z njimi finančne koristi, na njih prenesejo s preprostim pogodbenim prenosom. Poleg 
tega so močnejše avtorske pravice bile veliko lažje za implementacijo, kot pa neke založniške 
pravice.35  
Velja omeniti tudi, da je tisk, oziroma izdelava glasbenih plošč zahtevala tehnološke naprave 
in znanja, ki za založnika niso bila poceni. Prav tako je treba poskrbeti za ustrezno promocijo 
avtorskega dela. Vse to preden se sploh dobi kakršenkoli zaslužek. Zato je razumljiva tudi druga 
stran založnikov, distributerjev. Investicija v dela avtorjev za njih predstavlja visoko tveganje, 
tako da upravičenja glede distribucije vendarle morajo pripadati tudi njim. A sedaj v dobi 
interneta, kjer izdelava kopij ne predstavlja več nobenega stroška, celoten proces promoviranja 
in distribuiranja pa je neprimerljivo cenejši, se dolgo uveljavljen sistem avtorskega prava 
postavlja pod vprašaj. Zavedamo se, da je trenutno vzpostavljen sistem, ki lahko zatira 
nastajanje avtorskih del, hkrati pa ni več razlogov na drugi strani, ki bi utemeljevali takšno 
omejevanje kreativnosti. Morda bi z bolj ohlapnim sistemom avtorskega prava vzpodbudili 
kreativnost in avtorjem pomagali pri osvobajanju od močnih založniških hiš. Razni 
eksperimenti, še posebej na področju programske opreme, so se izkazali za izredno uspešne. 
Preko »free copyright« shem in solidarnosti ter medsebojnega dopolnjevanja so se razvile 
izjemne kreacije, ki konkurirajo avtorskopravno zaščitenim enačicam.36  
Zdi se, da alokacija pravic tudi v današnjem času ni v korist avtorjem. Živimo v svetu, kjer 
morajo avtorji prenesti svoje pravice na druge, ali pa enostavno stradati. V zadnjem času pa je 
s pojavoma koncentracije medijev (kjer založniški trg v rokah držijo multinacionalni 
konglomerati, kot so AOL/Time Warner/EMI) in pa konvergence ali zbliževanja medijskega 
področja v ospredje stopila priložnost avtorjev kot svojih založnikov.37 A pri tem naredimo cel 
krog in se vrnemo k vprašanju kreativnosti. Po eni strani lahko ta svoboda deluje vabljivo, a 
hkrati znanje, trud in čas, potrebni za kvalitetno promocijo, prezentnost na spletu in socialnih 
omrežjih, lahko deluje neznosno ter odvrača avtorje od njihove elementarne aktivnosti, 
izdelovanja avtorskih del.  
                                               
35 Hugenholtz (2000) The Great Copyright Robbery: Rights allocation in a digital environment, str. 4-5. 
36 Fogel, Karl, The Surprising History of Copyright and The Promise of a Post-Copyright World, URL: 
https://questioncopyright.org/promise. 
37 Hugenholtz (2000) The Great Copyright Robbery: Rights allocation in a digital environment, str. 2-3. 
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4. Kreativnost  
Kreativnost je pojem, s katerim v vsakodnevnem življenju precej pogosto in marsikdaj lahkotno 
razpolagamo. Zato je dobro ta pojem definirati in pogledati tudi, kaj dejansko kreativnost 
pomeni s pomočjo drugih znanstvenih ved, da lahko precizno presodimo vpliv avtorskega prava 
na sfero kreativnosti.  
Slovar slovenskega knjižnega jezika definira kreativnost kot »lastnost, značilnost kreativnega, 
ustvarjalnost«38, pri čemer se kot sinonimna slovenska ustreznica ustvarjalnost, glagolnik 
ustvarjati, definira slednje: »s svojo dejavnostjo delati, da kaj nastane«.39 Besedni pomen nam 
glede kreativnosti razkriva le ustvarjanje nečesa, a ko pomislimo na kreativnost, navadno 
mislimo na kvaliteto ustvarjanja oziroma sposobnost, zmožnost ustvarjanja. Pri tem pa gre za 
intimen človeški miselni proces, s katerim se ukvarja psihologija, ki nam lahko bolje razloži 
različne perspektive na to, kaj kreativnost pravzaprav je, kako se odraža in kako jo lahko 
najbolje vzpodbujamo. Tako lahko dobimo nek globlji pogled na kreativnost in to prenesemo 
na področje avtorskega prava in glasbe.  
4.1. Kreativnost psihološko  
Kreativnost naj bi bila sposobnost ustvariti nekaj originalnega, a še zmeraj primernega in 
uporabnega. V namen merjenja kreativnosti so bili ustvarjeni različni testi, s katerimi se 
poskuša na različne načine ugotavljati kreativne zmožnosti ljudi.40 Raziskave so pokazale, da 
je raven kreativnosti tesno povezana z divergentnim mišljenjem, kar je mišljenje, s katerim 
proizvedemo večje število različnih in nenavadnih idej, ki se marsikdaj na videz zdijo 
neprimerne. Pri razmišljanju izven okvirov (angl. out-of-the-box thinking), razmišljamo 
divergentno.41 Pri testih se presoja zlasti tri vidike: originalnost idej (kako pogosto so se 
statistično pojavile), njihovo številčnost in pa fleksibilnost (na koliko področij ideje segajo 
oziroma različnost) idej. Sam kreativen način razmišljanja je veščina, ki je uporabna tako v 
vsakodnevnem življenju, pri poklicih, zlasti pa ta način mišljenja upravičeno povezujemo z 
umetnostjo. Za ugotavljanje vira kreativnega mišljenja se predlaga model, sestavljen iz treh 
komponent: relevantne veščine iz domene ustvarjanja, za kreativnost relevantni procesi 
(delovne navade, osebnostne značilnosti) in intrinzična motivacija za aktivnost (enostavno 
povedano, kako motivirani smo za določeno delo).42 Področje kreativnosti, sploh v povezavi z 
                                               
38 Spletni SSKJ, geslo »kreativnost«. 
39 Ibidem, geslo »ustvarjati«. 
40 Woolfolk (2016) Educational Psychology, 13th Edition, str. 376. 
41 Feldman (2019) Essentials of Understanding Psychology, Thirteenth Edition, str. 436. 
42 Woolfolk (2016) Educational Psychology, 13th Edition, str. 376-378. 
 21 
umetnostjo, dolgo časa ni bilo dobro raziskano. Kreativne procese so si razlagali z nekim 
božanskim, metafizičnim navdihom, kar je osnova za romantično misel o kreativnosti.43  
A kaj je kreativno zavisi od pojmovanja družbe. Tako je kreativnost močno kontekstualno, 
družbeno in kulturno pogojena. Od tu prihaja razlikovanje določenih avtorjev glede kreativnosti 
z majhnim »c« (angl. creativity), kot tista, ki uvede nekaj novega, a ne premika nikakršnih meja, 
in pa kreativnost z velikim »C« (angl. Creativity), ki opisuje dela, ki pretresejo uveljavljene 
okvirje, spreminjajo paradigme. Drugi avtorji na drugačen način razlikujejo vrste kreativnosti. 
Tako denimo govorijo o »P kreativnosti«, oziroma kreativnosti, ki je psihološka v osnovi in je 
velikega pomena, če posameznik takšne ideje še ni imel. Irelevantno za to vrsto kreativnosti je, 
ali se je takšna ideja zgodovinsko že pojavila. Na drugi strani imamo »H kreativnost«, pri čemer 
gre za historično kreativnost, kar pomeni, da ni znanega posameznika s takšno idejo. A slednja 
je lahko trd oreh, saj so tudi zgodovinsko pomembne revolucionarne ideje, kot je teorija o 
evoluciji živih bitij Charlesa Darwina, vsaj delno pripisljive drugim avtorjem. Prav tako 
določena revolucionarna odkritja ali ideje v času nastanka nimajo neke pomembnosti, komaj 
pozneje pa postanejo tudi družbeno cenjene.44 
Pogled na kreativnost pa je šel od preprostega božanskega navdiha do bolj racionalističnih 
teorij. A kako se je ta pogled razvijal? Na katerih latentnih predpostavkah kreativnosti sistem 
avtorskega prava pravzaprav temelji?  
4.2. Kreativnost v glasbi in avtorske pravice  
Romantična koncepcija kreativnosti se je razvila v času po renesansi, temelji pa na judovsko-
krščanski misli in filozofijah antične Grčije. Platon je opisoval avtorja kot čakajočega na 
božanski navdih, nediscipliniranega in skoraj na robu pameti. Povezuje se z nečim 
metafizičnim. Kant je avtorja tudi opisal kot neodvisnega od predhodnih okvirjev in pravil, a 
namesto božanskega in metafizičnega, se je obrnil k avtorju samem, saj naj bi kreativnost 
izvirala popolnoma iz njegove lastne zavesti.   Po renesansi  je namreč šlo za obdobje zavračanja 
predhodno močnega racionalizma. Sama renesančna misel, ki je tesno povezana z močjo 
razuma, razmišljujočega posameznika, se je pa v tistem času prenesla tudi na percepcijo avtorja 
in njegovega kreativnega procesa. Kreativnost naj bi izhajala le iz miselne sfere avtorja. 
Zametke te teorije se lahko najde že v antični Grčiji, pri Aristotelu.45 Kaže, da je Aristotel kot 
učenec Platona svojo misel: »Ljub mi je Platon, a ljubša resnica (lat. Amicus Plato, sed magis 
                                               
43 McIntyre (2012): Creativity and Cultural Production: Issues for Media Practice, str. 3-4. 
44 Ibidem, str. 7. 
45 McIntyre (2007) Copyright and creativity: changing paradigms and the implications for intellectual property 
and the music industry, str. 4-5. 
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amica veritas)«, 46 glede percepcije sveta kot dualističnega, prenesel tudi na percepcijo 
kreativnega procesa. Ta pogled se je prevzel v renesančno misel, kjer je bil razum postavljen 
nad vse. Romantična misel se je nato pojavila kot antiteza renesančnega, ravno v času Statute 
of Anne v Angliji. Tako se je močno ustalila ideja avtorja, kot božansko navdahnjenega, skoraj 
nevrotičnega posameznika, ki brez racionalnega delovanja le uteleša ideje, ki prihajajo skozi 
nek metafizičen proces.  
Zlasti v drugi polovici 20. st. je pojav rock glasbenikov kot divjih, samosvojih umetnikov, ki 
odstopajo od uveljavljenih norm, zopet naslikal in utrdil romantično idejo kreativnosti. Čeravno 
glasbeni proces ustvarjanja temelji na medsebojnem sodelovanju samih glasbenikov, piscev 
glasbe, producentov in drugih akterjev, je kulturno globoko ukoreninjen koncept nenadnega, 
božansko navdihnjenega ustvarjanja nekonformističnih glasbenikov. A nedavne teorije o 
kreativnosti in psihološke raziskave kažejo, da je resničen proces precej drugačen. Mit nenadno 
kreativnega posameznika naj bi bil v glasbi hudo napačen, saj gre za področje, pri katerem gre 
še posebej za izposojanje elementov, uporabo obstoječih komponent, ki so v manjši ali večji 
meri spremenjene.   
Raziskovalci so hitro ovrgli romantično koncepcijo kreativnosti, razvili so se pa razni 
»confluence« modeli, oziroma modeli sovpadanja več elementov, ki gradijo kreativnost.  Tako 
naj bi se več komponent moralo združiti, steči, da pridemo do uspešnega kreativnega procesa. 
Csikszentmihalyi predlaga model, ki dobro razlaga kreativen proces posameznika. Ta je 
sestavljen iz treh elementov: posameznika, področja, na katerem deluje, in pa domene. 
Posameznik iz domene določenega področja črpa elemente, neka pravila, ki jih sam preoblikuje 
na nov, inovativen način in ustvari neko delo. To delo potem področje, v katerem deluje ta 
posameznik, lahko sprejme v domeno in tako to novo ustvarjeno delo postane del domene. Gre 
za dobro opisan proces posameznika na nekem področju, iz katerega črpa določene elemente, 
ki jih na nek relativno nov način uporabi in s tem soustvarja domeno delovanja za bodoče 
ustvarjanje.47 Podobno opisujejo tudi drugi avtorji, pri čemer se  zdijo zelo ustrezne znane 
besede, ki jih pripisujemo Isaacu Newtonu: »If  I have seen further, it is by standing on the 
shoulders of giants.«48, oziroma v slovenščini: »Če sem videl dlje od drugih, je to zato, ker sem 
stal na ramenih velikanov.« Čeravno radi pripisujemo neke zamisli, izume oziroma avtorska 
dela določenim osebam, je resnica marsikdaj takšna, da je šlo za nek daljši zgodovinski razvoj 
                                               
46  Petrovič,, O poetiki, URL: http://zofijini.net/online_poetika/. 
47 McIntyre (2007) Copyright and creativity: changing paradigms and the implications for intellectual property 
and the music industry, str. 6-8. 
48 Kay (2006) Innovation demands a far-sighted view on Copyright, URL: https://www.ft.com/content/b81b5168-
5d38-11db-9d15-0000779e2340. 
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mnogih ljudi, ki so stali na ramenih velikanov pred njimi, da je prišlo do neke korenite 
spremembe. Čeravno je pomen rahlo drugačen, izvor besed Newtona po raziskavah pripisujejo 
posamezniku skoraj 15 stoletij pred njim.49  
Takšen pojav je še posebej značilen v glasbi. Muzikologi so ugotovili in dokazali, da je 
izposojanje glasbenih elementov bilo prisotno vsaj že v 17. st. celo pri najbolj znanih 
skladateljih, kot so Bach, Beethoven, Brahms, Händel in Mozart. Gre za tako pogost pojav, da 
je prišlo celo do nastanka razširjenega polja raziskovanja zgolj izposojanja v glasbi. Zato 
strokovnjaki pravijo, da je prevzemanje glasbe staro toliko kot glasba sama. Očitni primeri se 
v zabavni glasbi lahko najdejo pri najslavnejših glasbenikih, kot so The Beach Boys, Led 
Zeppelin, Metallica, Ice-T, Nirvana, Green Day, Coldplay, Lady Gaga, Katy Perry, Robin 
Thicke in številnih drugih. Nekateri izmed njih so zaradi tega bili celo tarča tožb zaradi 
domnevnih kršitev avtorskih pravic, kot bo predstavljeno v nadaljevanju. Določene podobnosti 
med glasbenimi deli so lahko posledica neodvisne kreacije, kar ni kršitev avtorske pravice. 
Lahko gre celo za t. i. kriptomnezijo oziroma nezavedno kopiranje, pri čemer avtor poustvarja 
obstoječe delo, misleč, da ustvarja nekaj povsem novega. Nekateri celo zavedno in odkrito 
poustvarjajo določene elemente že obstoječih del. Prav tako pa velja poudariti, da sama narava 
glasbe sili k ustvarjanju podobnih glasbenih del. Le določeni toni zvenijo harmonično med 
seboj, določena zaporedja sozvočij zvenijo prijetno. Psihologi v raziskavah ugotavljajo tudi, da 
imajo naši možgani težnjo po ustvarjanju precej določenih in specifičnih ritmičnih vzorcev.50 
Kreativnost je v samem bistvu tudi zelo povezana z avtentičnostjo, ta pa je nekaj, kar se v 
zabavni glasbi mnogokrat omeni kot zelo cenjen aspekt. Avtentičnost definiramo kot nekaj, kar 
je zaupanja vredno in nedvoumnega izvora. Grška beseda authentikos pomeni ravno pristno. 
Za glasbenike se pogosto govori, da ob vstopu v sfero najbolj poslušane, predvajane glasbe, 
izgubijo avtentičnost. Pop glasba naj bi namreč dopuščala malo prostora za pristno, avtentično 
izražanje in ponujala le zelo podobne, šablonsko uokvirjene produkte. Ko nek glasbenik ali 
glasbena skupina  preide v status popularnega, se v očeh ljudi podredi komercialnim potrebam, 
omeji svojo kreativnost in izgubi kredibilnost. Producenti, glasbene založbe naj bi bili 
antagonisti zoper glasbenike in v pop glasbi naj bi ti diktirali njihovo delovanje. A realnost je 
takšna, da so ti akterji nujno potrebni, da ima glasbenik lahko tako širok in močen doseg. Vidna 
je romantična koncepcija kreativnosti v zavesti ljudi, ki ravno ne ustreza realnosti ustvarjanja 
glasbenikov. Tudi v rock glasbi je ta pogled na kreativnost še zmeraj živ, pri čemer se v tem 
                                               
49 Ibidem. 
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žanru ceni ravno neobičajne, nekonformistične, skoraj nevrotične in divje glasbenike, ki so 
neodvisni od drugih vplivov. Avtentično se tu definira kot nekaj novega, svežega, neodvisnega 
od prej ustvarjenega. Vendar lahko vidimo, da rock glasba, tudi njeni zgodnji zametki, temelji 
na bluesu, denimo glasbi avtorjev Muddy Waters, Jimmy Rogers in Little Walter. Primer 
takšnih zgodnejših rock glasbenikov so The Rolling Stones, ki so se močno naslonili na te 
predhodnike.51  
Na drugi strani je zanimivo pogledati denimo v ameriško country glasbo, kjer  se pojem 
avtentično razlaga popolnoma drugače. Znake avtentične glasbe v tem žanru predstavlja 
zvestoba obstoječemu stilu in zvoku. Tudi značilen način petja v country glasbi ljudem 
označuje avtentičnost. Kaj je tisto, kar se percipira kot pristno, avtentično in s tem povezano 
tudi kreativno, je popolnoma arbitrarno. Ljudje kot poslušalci v okviru nekih družbenih, 
kulturnih, etničnih dejavnikov presojajo ali neko glasbeno delo ustreza kateremu od teh pojmov 
in v kakšni meri.52  
Iz tega vidika je Bob Dylan zanimiv primer, saj je iz folk, country ameriške glasbe naredil 
prehod v rock glasbo. Sprva se je zgodilo to, da ga je veliko ljudi prepoznalo kot neavtentičnega, 
saj ne sledi koreninam ameriške folk glasbe. A z uveljavljanjem v rock žanru je bil prepoznan 
kot avtentičen glasbenik, tokrat na rahlo drugačen način, kot je značilen za rock glasbo.53 Izziv 
pri podajanju jasnega odgovora, kaj je avtentično, se kaže ob pogledu na novejšo elektronsko 
glasbo in sampling. Tam marsikdaj niti ne gre za ustvarjanje novih elementov, ampak 
eksplicitno uporabo nekih melodičnih ali ritmičnih fraz v modernejšem, novem in nikoli poprej 
videnem kontekstu.54 
V pop glasbi se tako zastavlja zanimivo vprašanje: ali je kreativen prostor, v katerem glasbeniki 
ustvarjajo, že na meji izčrpanosti? Ravno to pravijo določeni teoretiki. Kot posledica tega se 
zdi, da glasbeniki posvetijo skoraj enako časa pisanju nove glasbe kot obrambi pred tožbami 
glede kršitve avtorskih pravic. K temu naj bi pripomoglo tudi ravnanje številnih glasbenikov, 
ki vložijo tožbe pri številnih primerih, ko gre za res manjšo podobnost med glasbenimi deli. A 
v ozkem polju željenega ustvarjanja, so ti isti glasbeniki že pri izidu svoje naslednje skladbe v 
nevarnosti, da postanejo prav oni toženi zaradi domnevne kršitve avtorskih pravic. Pri tem so 
                                               
51 McIntyre (2012): Creativity and Cultural Production: Issues for Media Practice, str. 168. 
52 Ibidem, str. 160-162. 
53 Ibidem, str. 169. 
54 Ibidem, str. 172. 
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predvsem v prednosti tisti, ki glasbe več ne ustvarjajo in ne tvegajo bodoče kršitve avtorskih 
pravic.55  
Na drugi strani nekateri takšna stališča označujejo kot nesmiselna in jih vidijo kot odvračanje 
ljudi od kreativnosti. Pop glasba naj bi prenesla še veliko razvoja in tožbe, ki se odvijajo na tem 
področju, naj bi bile praktično v celoti utemeljene. Zato avtorskopravne zaščite ne bi smeli 
omejiti v prid novim avtorskim delom in domnevni povečani kreativnosti, saj naj bi to imelo 
celo nasproten učinek.56 Zato je smiselno predstaviti določene sodne spore in tožbe, ki so se 
odvili na tem področju, saj je tako mogoče presoditi, v kakšni meri so argumenti utemeljeni. A 
pred tem se je smiselno posvetiti pozitivnopravni ureditvi avtorskega prava v Sloveniji in še 
določenim institutom copyright sistemov, ki nam pomagajo bolje razumeti odvijajoče se spore 
in ponujajo določene ideje pri zagotavljanju spodbujajočega okolja za kreativnost glasbenikov. 
                                               
55 Buccafusco,, The Blurred Lines of Copyright law are Limiting Musical Creativity, URL: 
http://cardozolife.com/blog/2018/11/15/cardozo-alumnus-and-top-music-and-entertainment-lawyer-michael-
reinert-82-weighs-in-on-music-copyright-debate. 
56 Ibidem: The Idea that Copyright Protections Limit Musical Creativity Strikes the Wrong Chord. 
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5. Pozitivnopravna ureditev avtorskega prava v Sloveniji 
V Sloveniji je na avtorskopravnem področju sedes materiae Zakon o avtorski in sorodnih 
pravicah (v nadaljevanju ZASP).57 Zato bodo v tem poglavju prikazana vsebina relevantnih 
členov ZASP z določenimi poudarki. 
5.1. Avtorsko delo  
Analiza pozitivnopravne ureditve v Sloveniji zahteva najprej odgovor na vprašanje, kaj 
avtorsko delo pravzaprav je. Pri odsotnosti avtorskega dela se avtorska pravica ne more 
vzpostaviti in tako sistem avtorskega prava ne more obstajati. Vsebina avtorskega dela je 
predstavljena na začetku zakona, v 5. členu ZASP, ki v 1. odstavku pravi, da so avtorska dela: 
»individualne intelektualne stvaritve s področja književnosti, znanosti in umetnosti, ki so na 
kakršenkoli način izražene«. Osnovna lastnost avtorskega dela je ustvarjalnost, kar pa je težko 
definirati in zato je kot takšna opredeljena z določenimi pogoji, katerih izpolnjenost pa sodišča 
v vsakem primeru posebej ocenijo. Lahko imajo sodniki tudi pomoč izvedencev, katerih mnenje 
jim pomaga pri odločitvi, ki jo morajo na koncu sprejeti sami. Da torej gre za avtorsko delo, 
mora biti izpolnjenih pet predpostavk: (1) stvaritev, (2) področje ustvarjalnosti, (3) duhovnost, 
(4) individualnost, (5) izraženost.  
Predpostavka stvaritve pomeni, da lahko avtorsko delo ustvari le fizična oseba, človek. Produkti 
živali, strojev oziroma najdeni predmeti niso stvaritve. Prav tako ni avtorstva na že ustvarjenih 
delih, delih drugih. Plagiat ne predstavlja avtorskega dela. Področja ustvarjalnosti pomenijo, da 
mora stvaritev spadati med področja znanosti, književnosti oziroma umetnosti. Predpostavka 
duhovnosti pomeni, da gre za človekovo duhovno stvaritev v smislu podstati nekih misli, 
čustev, občutkov v avtorskem delu. Poleg tega pa se ločuje materialni in imaterialni proizvod. 
Tako avtorsko delo ne rabi obstajati na nobenem nosilcu (mediju). Tudi na imaterialni, zgolj 
duhovni stvaritvi obstaja avtorska pravica, značilnost imaterialnosti pa je še neizčrpnost. Četrta 
predpostavka je individualnost, ki govori o izvirnosti, unikatnosti dela. Delo mora imeti 
značilnosti, po katerih se loči od drugih. Ravno pri tej predpostavki pride do največ sporov. Ta 
predpostavka avtorsko delo loči od nezavarovanih stvaritev, hkrati pa tudi od vseh drugih, že 
obstoječih avtorskih del, kot tudi od umetniške, kulturne dediščine, ki je v obči lasti. Mora biti 
podana neka subjektivna novost. Presoja se še kvantitativni vidik individualnosti, namreč mora 
biti podana določena mera individualnosti, ki je odvisna od vsakega primera posebej. 
Nenazadnje je še predpostavka izraženosti, ki jo razlagamo, da mora biti delo na poljuben način 
                                               
57 Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP), Uradni list RS, št. 21/95, s kasnejšimi spremembami in 
dopolnitvami.  
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izraženo tako, da je zaznavno za človeške čute. Poleg omenjenih predpostavk imamo še večje 
število nebistvenih znakov avtorskega dela, ki niso nujni za opredelitev dela kot avtorskega, a 
marsikdaj pri tem pomagajo, npr.: vložen trud, čas in sredstva, materialna fiksacija, registracija 
dela. Glasbena dela so izrecno omenjena v drugem odstavku istega člena, pri čemer so tu vrste 
avtorskih del naštete le eksemplifikativno. Kot glasbena dela se štejejo vse kombinacije skladb 
z besedilom ali brez, glasbeni aranžma in glasbena improvizacija. V obče dobro pa spadajo 
posamezni zvoki in glasbeni motivi. Ti so kot besede oziroma barve na drugih področjih in zato 
ne morejo biti avtorskopravno zavarovani. Pri tem so zavarovane vse novejše oblike glasbe, 
vključno z elektronsko glasbo in aleatoričnimi glasbenimi deli.58 
Glasbo se marsikdaj opisuje kot jezik in s takim načinom pogleda na izraz glasbene ideje kot 
jezikovne strukture lahko vidimo sestavo glasbe in posamezne elemente, katerih individualnost 
se presoja v primerih kršitve avtorskih pravic. Tako je glasba zgrajena iz trojice harmonije, 
melodije in ritma. Melodija pomeni horizontalni aspekt tonov ali zaporedje tonov (ki imajo eno 
izmed 12 možnih višin v zahodni glasbi), harmonija pa vertikalni aspekt tonov oziroma 
sočasnost tonov v harmoničnem razmerju (in se s tem tvorijo akordi, sozvočje treh tonov) ter 
nenazadnje ritem, ki predstavlja časovno dolžino teh tonov in tišine med njimi.59 Z navedenimi 
elementi pride do tvorbe raznih fraz in motivov. Neizbežno je, da se v glasbi ne bi ponavljale 
določene fraze, določeni motivi, vzorci, kaj šele isti toni, saj gre dejansko le za 12 tonov, 
kombinacija katerih ustvari glasbeno delo. Prav tako zaradi določenih zakonitosti v glasbi 
pravimo, da imamo določene neizbežne elemente oziroma neizbežna zaporedja. V francoski 
dramatiki se uporablja izraz »scenes a faire« oziroma prizori, ki se morajo odviti. Podobno so 
v glasbi določena zaporedja tonov, razne »razrešitve« napetosti, ki jih zaporedje povzroči, 
enostavno neizbežna. Takšna zaporedja ne morejo biti predmet avtorskopravne zaščite, ker so 
tako intrinzična samemu glasbenemu občutku in zakonitostim glasbe. Tudi določena forma 
oziroma struktura glasbenega dela marsikdaj sledi določenim pravilom glasbene oblike ali 
žanra. Ta zato ne more biti avtorskopravno zaščitena, razen če gre za izredno unikatno 
strukturo.60 Vidimo lahko, da je precejšnje polje glasbenih elementov, ki ne morejo biti 
avtorskopravno zaščiteni. 
Velja pa omeniti še 7. člen ZASP, ki govori o priredbah, aranžmajih in drugih predelavah 
prvotnega avtorskega dela, saj se ta štejejo za samostojna avtorska dela. Kot smo poprej lahko 
videli, vsak avtor dejansko črpa iz njegove okolice in iz del predhodnikov. Vprašanje pa je, 
                                               
58 Trampuž (2000) Avtorsko pravo: izbrana poglavja, str. 79-98; Trampuž,, Oman,, Zupančič (1997) Zakon o 
avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) s komentarjem, str. 27-37. 
59 Rosen. (2008) Music and copyright, str. 151-154. 
60 Ibidem, str. 157-171. 
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kako močno se ti vplivi prelivajo v novo avtorsko delo. Ravno ta intenzivnost nam sporoča, ali 
gre zgolj za navdih ali pa za neko predelavo oziroma prevzem dela. Ulmer na tej točki pravi, 
da gre samo za navdih in za dovoljen prevzem, če: »glede na svojskost na novo ustvarjenega 
dela poteze, prevzete iz prvotnega dela, zbledijo«.61 Tako je treba v vsakem primeru posebej 
pogledati, kako prisotni so elementi iz prvotnega dela oziroma ali so v celoti zbledeli, kar je 
lahko težavna naloga, ki marsikdaj zahteva poglobljeno znanje muzikologije.  
5.2. Avtorska pravica 
V 14. in 15. členu ZASP govori o izvoru in vsebini avtorske pravice. V 14. členu je izrecno 
določen naravnopravni pogled avtorske pravice, kot je bil razdelan v poglavju o filozofiji 
avtorskega prava, saj avtorju pripada na podlagi same stvaritve dela. Vsebina avtorske pravice 
pa govori o avtorski pravici kot enoviti in izključni, kar pomeni, da je njen učinek absoluten. 
Prav tako so opredeljena upravičenja na avtorskem delu, ki jih delimo na moralna upravičenja, 
materialna upravičenja in pa druga upravičenja avtorja.62 ZASP je sprejel monistično teorijo 
avtorske pravice (kar izhaja iz besede enovita). To pomeni, da so moralna in materialna 
upravičenja spojena in tvorijo neločljivo celoto.63 V 59. členu ZASP je določeno tudi, da 
avtorska pravica traja za čas avtorjevega življenja in 70 let po njegovi smrti.  
5.2.1. Moralne avtorske pravice  
Vsebina moralnih avtorskih pravic je podana v 16. členu ZASP, posamezne moralne pravice so 
pa definirane v naslednjih členih: 17.–20. Moralne avtorske pravice po vsebini varujejo avtorja 
glede njegovih duhovnih in osebnih vezi do dela. Pri kršitvah moralnih pravic se predvideva 
celo odškodnina za nepremoženjsko škodo, kršitev dveh moralnih pravic pa predstavlja kaznivo 
dejanje, pregonljivo na predlog. Načeloma moralna upravičenja sodijo po vsebini med 
osebnostne pravice. Od slednjih se ločijo po vezanosti na avtorsko delo, kar pomeni, da spadajo 
v enovito strukturo avtorskih upravičenj in so hkrati podedljive. Pomembno je dejstvo, da 
moralnih avtorskih pravic ni mogoče prenesti in avtor se jim tudi ne more odpovedati. Zakonsko 
določene moralne pravice so štiri: (1) pravica prve objave, (2) pravica priznanja avtorstva, (3) 
pravica spoštovanja dela in (4) pravica skesanja.64  
Pravica objave kot kronološko prva predstavlja izključno pravico avtorja, da se odloči, kdaj in 
kako bo njegovo delo prvič objavljeno (17. člen). Je pa pomembno dejstvo, da s prenosom 
                                               
61 Trampuž,, Oman,, Zupančič (1997) Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) s komentarjem, str. 48. 
62 Ibidem, str. 66-70. 
63 Trampuž (2000) Avtorsko pravo: izbrana poglavja, str. 129-130. 
64 Trampuž,, Oman,, Zupančič (1997) Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) s komentarjem, str. 70-72. 
 29 
materialnih avtorskih pravic govorimo tudi o konkludentni določitvi prve objave, pri čemer 
pravica prve objave ni kršena. Ko je delo prvič objavljeno, je tudi pravica prve objave s tem 
izčrpana in vrnitev v prejšnje stanje ni mogoče.65  
Pravica priznanja avtorstva (18. člen) omogoča avtorju, da je zmeraj spoznan kot takšen pri 
svojem avtorskem delu. Hkrati pa omogoča tudi anonimnost avtorja, če sam tako želi, tudi v 
smislu prepovedi navedbe avtorstva. Zopet lahko tu omenimo plagiat, ki krši avtorjevo pravico 
do priznanja avtorstva, saj gre ravno za prilastitev tujega dela. Bistveni znaki plagiata so tako: 
kršitev avtorske pravice, lastitev tujega avtorstva in zavestna lastitev. Predstavlja tudi kaznivo 
dejanje. Samoplagiat je dovoljen, razen če je prišlo do prenosa določene avtorske pravice.66 
 Nadalje pravica spoštovanja dela pomeni, da se avtor lahko upre skazitvi in vsakemu drugemu 
posegu v svoje delo ali vsaki uporabi svojega dela, če bi ti posegi ali uporaba lahko okrnili 
njegovo osebnost (19. člen). Pod to pravico spada tudi odločitev avtorja, da dovoli ali prepove 
priredbo, obdelavo ali drugačno predelavo svojega dela. Avtor je s to pravico zaščiten pred 
žaljivimi posegi, žaljivo uporabo in tako lahko pravno uveljavlja okrnitev njegove osebnosti.67 
 Kot zadnjo moralno pravico zakon definira še pravico skesanja, ki avtorju omogoča preklic 
materialne avtorske pravice njenemu imetniku v primeru resnih moralnih razlogov, pri čemer 
je dolžan pred tem obvestiti imetnika.68 
5.2.2. Materialne avtorske pravice  
Materialne avtorske pravice so definirane v 21. členu ZASP, naštete so v 22. členu, nato pa 
sledi opredelitev vsake izmed njih v členih 23–33 ter v 104. členu. Materialne avtorske pravice 
varujejo premoženjske interese avtorja, s tem da avtor izključno dovoljuje ali prepoveduje 
uporabo svojega dela in primerkov svojega dela (1. odstavek 21. člena ZASP). Drugi odstavek 
istega člena nam pove še, da je uporaba avtorskega dela dopustna le ob prenosu materialne 
avtorske pravice pod zakonskimi in dogovorjenimi pogoji. Materialne pravice omogočajo 
avtorju monopolno uporabo in usmerjanje uporabe dela. Izkoriščanje dela izhaja iz tega, da 
vloženo delo zahteva plačilo. Iz tega vidika ima avtorska pravica tudi socialno funkcijo, 
podobno kot v delovnem pravu. Avtor ima možnost sam izkoriščati materialne pravice, ki 
izhajajo iz avtorskega dela ali pa jih odplačno oziroma neodplačno prenese na drugega.  
                                               
65 Ibidem, str. 72-75. 
66 Ibidem, str. 75-79. 
67 Ibidem, str. 79-82. 
68 Ibidem, str. 83-87. 
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Naštete pravice iz 22. člena se delijo v štiri skupine glede na osnovne postopke izkoriščanja 
avtorskih del: (1) v telesni obliki, (2) v netelesni obliki, (3) v novem avtorskem delu in (4) 
izkoriščanje primerkov dela. Pri tem velja za poudariti, da ta seznam pravic ni izčrpen, saj se z 
razvojem tehnologije želi avtorja zaščititi pred raznimi novimi oblikami izkoriščanja 
avtorskega dela. Prva skupina, torej izkoriščanje avtorskih del v telesni obliki, predstavlja 
predvsem izdelavo kopij avtorskega dela v tej obliki. Naslednje je izkoriščanje v imaterialni 
obliki, pri čemer so reprodukcije avtorskega dela zaznavne za človekova čutila, niso pa zapisana 
na nekem telesnem mediju. ZASP to obliko izkoriščanja s skupnim izrazom označi za javno 
priobčitev.  
V tretjo skupino pa spada reproduciranje v novem delu. Pri tem lahko gre za neko predelavo 
oziroma spremembo dela, ali pa za preprosto vključitev prvotnega dela v nespremenjeni obliki 
v neko drugo delo. Za razliko od prejšnjih oblik reproduciranja gre tu za ustvarjalni postopek, 
pri čemer so lahko različne intenzitete prevzemanja. Od prej omenjene inspiracije pa vse do 
predelave ali celo preproste reprodukcije dela v novem delu. Avtor lahko nadzoruje predelavo 
svojega dela tudi, če ni prišlo do okrnitve osebnosti, kot je pogoj pri moralni pravici spoštovanja 
dela. Tudi če je avtorjevo delo vključeno v neko drugo delo v nespremenjeni obliki, ne gre le 
za reprodukcijo, ampak tudi za predelavo, saj je sedaj avtorsko delo dobilo neke nove 
konotacije.  
Na tem mestu velja omeniti še prosto uporabo avtorskega dela, ki je v ZASP določena v členih 
48.–57. V teh členih je prosta uporaba avtorskega dela dovoljena v zvezi s pravico do 
obveščenosti, pri pouku, za privatno in drugo lastno reproduciranje, pri citiranju, ko imamo 
opraviti z nebistveno pritiklino, pri katalogih, delih na splošno dostopnih krajih, v dokaznem 
postopku in poskusih naprav. Posebej pa lahko poudarim proste predelave dela v 53. členu. 
Avtorsko delo se lahko prosto predela, če gre za privatno ali drugo lastno predelavo, za izdelavo 
parodije ali karikature, ko je v skladu z namenom dovoljene uporabe in pa če je avtorjevo 
nasprotovanje predelave v nasprotju z načelom vestnosti in poštenja. Nenazadnje obstaja še 
četrta skupina, pravice uporabe primerkov dela, kamor sodita pravica distribuiranja in pravica 
dajanja v najem.69 
                                               
69 Trampuž (2000) Avtorsko pravo: izbrana poglavja, str. 128-129; Trampuž, Oman, Zupančič (1997) Zakon o 
avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) s komentarjem, str. 87-92, 109-111, 147-171. 
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6. Relevantni instituti iz drugih ureditev  
Sedaj bosta predstavljena relevantna instituta iz drugih ureditev, še posebej copyright sistemov. 
Gre za doktrino fair use oziroma pravično uporabo iz ZDA in pa doktrino de minimis. Obe 
določata nekakšne izjeme, ko uporaba drugega avtorskega dela oziroma njegovega elementa ne 
predstavlja kršitve avtorskih pravic na delu. S tem se omogoča nekoliko bolj fleksibilna presoja, 
ali lahko dovolimo uporabo avtorskega dela. Ta se izvede za vsak primer posebej, pri čemer se 
ugotavlja podanost določenih kriterijev, ki lahko izključijo kršitev avtorskih pravic. Seveda je 
alternativa avtorju, ki želi uporabiti neko že obstoječe avtorsko delo ali njegov del tudi ta, da 
preprosto pridobi dovoljenje avtorja prvotnega dela. A marsikdaj je to izredno problematično, 
saj so imetniki avtorskih pravic nedostopni, ne more ugotoviti, kdo je imetnik, oziroma se 
zahteva preveliko ali nesorazmerno nadomestilo za uporabo. Marsikdaj pride celo do 
prisvajanja določenih glasbenih elementov, uporabljenih v glasbenem delu,  ki so sicer obče 
narave in z monopolizacijo omejujejo kreativnost avtorjev v bodoče. Instituta de minimis in še 
posebej fair use se tako pojavita kot potencialni možnosti za nadaljnji razvoj avtorskega prava, 
da se v praksi onemogoča takšne in podobne deformacije kreativnega prostora. Fair use je 
institut, ki vsebuje primerljiva pravila prej opisane proste uporabe avtorskih del iz 48.–57. člena 
ZASP v slovenskem prostoru. Tudi v Veliki Britaniji poznajo podobna pravila pod fair dealing 
oziroma v Nemčiji pod freie Benutzung.70  
6.1. Fair use doktrina  
Doktrina fair use ali doktrina pravične uporabe izhaja iz copyright sistema ZDA. V sami osnovi 
gre za iskanje istega ravnovesja kot iz samih začetkov avtorskega prava v Angliji: nagrajevanja 
avtorjev z izključujočim monopolom nad njihovimi deli in pa na drugi strani interesom družbe, 
da so avtorska dela dostopna javnosti in se z njihovo uporabo, predelavo zagotovi nadaljnji 
razvoj kulture in s tem družbe. Tako gre pri tem institutu za pravico uporabe dela oziroma 
njegovih elementov brez dovoljenja oziroma nadomestila avtorju za določene primere. 
Pravična uporaba pa se je najprej razvila skozi prakso, šele kasneje je prišlo do kodifikacije 
tega mehanizma presoje. Že v primeru D'almaine v. Boosey pred Court of Chancery l. 1835 so 
razvidni prvi zametki tega instituta. Tu je toženec uporabil opere tožnika na način, da je priredil 
glasbeni aranžma in s tem ustvaril glasbena dela za ples. Branil se je z argumentom, da tu ne 
gre za nikakršno tekmovanje z umetelnimi glasbenimi deli tožnika, njegova glasba ima namreč 
popolnoma drug namen, izključno za ples. Čeravno je toženec primer izgubil, bi se danes takšna 
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obramba s pomočjo instituta pravične uporabe lahko izkazala za uspešno.71 Okoli sredine 20. 
st. so se tudi v ZDA pojavljale ideje sodnikov glede svobodne produkcije kritik, ocen in 
komentarjev del oziroma so se tvorili določeni pogoji, ki morajo biti izpolnjeni, da ne pride do 
kršitve avtorskih pravic. Ti pogoji so že precej jasno opredelili institut fair use, ki pa je v ZDA 
postal zakonsko urejen komaj v Copyright Act 1976. Ta je zapisal štiri pogoje fair use:  
1. namen in značaj uporabe, kjer je relevantno tudi, ali je avtorsko delo komercialne 
narave oziroma ali je namen neprofiten ali izobraževalen, 
2. narava prvotnega avtorskega dela,  
3. obseg in pomen dela prvotnega avtorskega dela, ki je bil uporabljeni v primerjavi s 
celotnim delom, 
4. ekonomski učinek, ki ga ima novo avtorsko delo na trgu prvotnega.72 
Tako je prišlo do kodifikacije instituta, ki se je po eni strani razvijal več kot četrt tisočletja, po 
drugi strani pa komaj začel svojo pozitivnopravno pot. Prvi primer, ki je pomemben za razvoj 
tega instituta, je Sony Corporation of America v. Universal City Studios, Inc., v katerem je 
sodišče izpostavilo predvsem prvi pogoj. Šlo je namreč za snemanje televizijskih oddaj s 
pomočjo Betamax snemalnika na kasete. Vprašanje se je zastavilo predvsem glede značaja in 
namena snemanja za zasebno rabo. Prav tako so se sodniki vprašali, ali je Sony pripomogel k 
potencialni kršitvi, saj je izdelal dotične naprave. Ameriško vrhovno sodišče je ugotovilo obstoj 
fair use doktrine. Glede namena in značaja uporabe so presodili, da je šlo za nekomercialno, 
neprofitno uporabo, prav tako pa so v povezavi s četrtim pogojem povedali, da mora negativen 
ekonomski učinek na prvotno avtorsko delo biti razviden oziroma dokazan. Če ni, se pri 
nekomercialni rabi šteje, da negativen ekonomski učinek ni podan.73 Nadalje je primer Harper 
& Row Publishers,  Inc. v. Nation Enterprises prinesel pravilo, da v primeru, ko tožnikovo delo 
ni objavljeno, ne more priti do uporabe fair use doktrine.74 V nadaljnjih primerih so ameriška 
sodišča sledila vzoru, ki je bil tu postavljen, a je ta nekoliko problematičen, saj preprečuje 
sholistično presojo primera z vidika vseh štirih pogojev. Sodišča so se preveč posvetila le 
prvemu faktorju oziroma pravilom, ki jih je vrhovno sodišče določilo, ne pa samim pogojem 
doktrine. Primer, ki je postavil ta institut na pravo pot, je Acuff-Rose Music, Inc. v. Campbell. 
Tu je šlo za parodijo »Pretty Woman« skupine 2 Live Crew na znano skladbo »Oh, Pretty 
Woman« avtorjev Roy Orbison in William Dees. Vrhovno sodišče se je sedaj lahko opredelilo 
do napačnega pojmovanja sodišč, da so vse komercialne uporabe zaradi Betamax primera a 
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priori nepravične. Ugotovilo je, da je komercialna uporaba le eden od elementov prvega pogoja. 
Tako čeprav je v tem primeru uporaba komercialna, gre za parodijo, ki pa preseže, spremeni 
originalno delo v zadostni meri. Gre za transformativno vrednost. Pri drugem pogoju je sodišče 
spoznalo, da prvotno delo spada v jedro avtorskopravne zaščite, a to še ne izključuje pravične 
uporabe. Tretji pogoj je tudi lahko izpolnjen v našem primeru, saj čeravno se je pri parodiji 
uporabilo jedro prvotnega dela, je ravno to namen parodije same. Četrti pogoj je tudi izpolnjen, 
saj delo bo nastopalo na trgu, a ne pomeni negativnega ekonomskega učinka na prvotno 
avtorsko delo, ker ne deluje kot njegov substitut. Tako je sodišče spoznalo obstoj pravične 
uporabe in postavilo jasni precedens za bodoče primere.  
Kot je bilo pokazano, je glasba ustvarjena iz nekih jasno opisljivih delov, kombinacij fraz in 
motivov. Naravno je, da kreacija glasbe izhaja iz inspiracije predhodnih glasbenih del, na njih 
gradi, njihove že ustvarjene elemente postavlja v nove kontekste in s tem skrbi za kontinuiran 
razvoj. Zato bi lahko rekli, da je institut fair use kot nalašč za primere povezane z glasbo, celo 
onkraj parodij in satire. Ker je veliko glasbenih del sestavljenih tako, da obstaja sledljivost 
elementov drugih glasbenih del, ki so bili inspiracija za nastanek, se zdi obramba s fair use 
institutom precej ustrezna in pričakovali bi lahko, da praksa to potrjuje. A ob pogledu na prakso 
tega instituta v ZDA v obdobju daljšem od štirih desetletij, vidimo, da temu ni tako. Empirična 
študija pokaže zanimivo statistiko, ki se je izgradila od l. 1978 (začetek veljave Copyright Act 
iz l. 1976) do januarja 2018. V vzorcu je bilo 127 primerov (ki ustrezajo merilom raziskave, 
torej denimo, da gre za domnevno kršitev avtorske pravice glasbenega dela z novim glasbenim 
delom). Rezultati so bili naslednji: ogromen delež, kar 82,7 %, je brez ugotovljene kršitve in 
brez omembe fair use, 3,1 % brez kršitve in omenja fair use, a o tem ni bilo odločeno, pri 3,9 
% ni bilo kršitve, šlo pa je za ugotovljen fair use za primer parodije. Samo 0,8 % oziroma en 
primer predstavlja uspešna obramba s fair use institutom in ne gre za parodijo. Ostali delež 
predstavljajo primeri, kjer obramba ni bila uspešna, od tega 8,7 % brez omembe fair use in le 
0,8 %, ko je šlo za fair use v primeru parodije.75 Gre za neverjetne podatke, namreč le en primer 
obrambe s fair use institutom brez, da bi šlo za parodijo. Še ta primer predstavlja zadevo, v 
kateri je predmet spora predstavljal del, kjer je bil prisoten izključno govor brez glasbene 
podlage.76  
A zakaj je temu tako? Možnih razlogov je več, delimo jih lahko na razloge z vidika tožencev 
in pa tiste z vidika sodišča. Prvi razlog na toženčevi strani bi bil, da je načeloma preprosto lažje 
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76 Estate of Smith v. Cash Money Records, Inc., 253 F. Supp. 3d 737, 752 (S.D.N.Y. 2017). 
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izvensodno priti do dogovora in poravnave glede avtorstva in avtorskih pravic. Prav tako je 
lahko razlog v obstoju drugih oblik obrambe, s katerimi ne priznajo kopiranja. Kot smo iz 
raziskave lahko videli, je uspeh pri obrambi pred domnevnimi kršitvami avtorstva glede 
podobnosti del precej velik. Predvsem sta najpogostejša in hkrati najuspešnejša argumenta 
obrambe pomanjkanje dostopa do prvotnega dela in odsotnost zadostne podobnosti med 
glasbenima deloma. Ta dva argumenta ne predpostavljata, da je do dejanskega izposojanja 
elementov dela prišlo, kot fair use. Razlog je lahko tudi v običajih glasbene industrije. Fair use 
se lahko izkaže kot dvorezni meč, saj lahko avtor več prevzema od drugih, a to velja tudi 
obratno. Prav tako pa je verjetno še zmeraj močna romantična koncepcija glasbenika kot 
nekoga, ki piše povsem originalno glasbo in bi obramba s fair use institutom lahko škodila 
njegovi javni podobi. Na strani sodišč imamo drugačne razloge. Prvi pogoj od zakonskih štirih 
je pri fair use zelo pomemben. Predvsem v delu, kjer mora iti pri pravični uporabi za 
transformative, torej spremenjeno uporabo. Ta je lahko spremenjena tako po vsebini kot po 
namenu. Denimo parodija je tipičen primer spremenjenega dela tako po vsebini kot po namenu. 
Za namen te razprave pa nas zanima delo, spremenjeno po vsebini in ne po namenu, namreč 
drugo glasbeno delo ima podoben komercialen namen, elementi prejšnjega glasbenega dela pa 
so sedaj v drugem kontekstu in zato govorimo o spremenjeni vsebini. Kaj je sedaj ta razmejitev, 
ko gre za vsebinsko spremembo, je vprašanje. Predvsem gre za nek težek standard, ki bi ga 
sodišča morala postavljati. Vidimo, da ta problematika instituta pravične uporabe odpira cel 
kup težkih teoretičnih zapletov, ki bi se morali rešiti. Ob odsotnosti nekega jasnega precedensa 
očitno to še zmeraj spada v kategorijo vprašanj, do katerih se sodišča raje ne opredelijo. 
Obstajajo alternativni argumenti obrambe, ki so veliko bolj preprosti in nedvoumni za sodišča. 
Pri fair use institutu pa gre za obsežno tehtanje štirih pogojev, znotraj katerih je veliko 
posebnosti in marsikdaj tudi potrebnega znanja muzikologov. Lahko gre za preprosto sodno 
učinkovitost in zmanjševanje stroškov, ki bi jih ta problematika odprla. Obenem bi odločanje o 
fair use doktrini v tem kontekstu potencialno odprlo Pandorino skrinjico prevzemanja glasbenih 
del brez večjih posledic za kršitelje, saj že zdaj imamo de minimis doktrino, ki se ukvarja ravno 
s trivialnim prevzemanjem v manjšem obsegu. A verjetno to ne drži, saj je podoben precedens 
bil postavljen na področju likovnih del, kjer po odločitvi v prid fair use ni prišlo do kolapsa 
sistema avtorskega prava. Bolj je lahko problem v nasprotnem oziru. Prihaja namreč do t. i. 
»copyright clutter« oziroma navlake zaščitenih avtorskopravnih del. Sedaj je ogromno del, ki 
sežejo celo v začetke 20. st., pod avtorskopravno zaščito. To pomeni, da je pri restriktivni drži 
lahko enormna količina glasbenih elementov enostavno nedostopna novim glasbenikom. Ob 
upoštevanju dejstva določenih omenjenih univerzalnih in psiholoških zakonitosti glasbe to 
pomeni, da novi avtorji razpolagajo z omejenim naborom dovoljenih glasbenih elementov, z 
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vsem ostalim ne smejo operirati. To je nevarno za glasbo in grozno hromi glasbenike pri njihovi 
kreativnosti. Fair use se pojavi kot rešitev, a brez prakse ta institut težko opravlja svojo 
nalogo.77  
6.2. De minimis doktrina 
De minimis doktrina aplicira načelo de minimis non curat lex, kar pomeni, da se pravo ne 
ukvarja z malenkostmi, nepomembnostmi tudi v kontekstu avtorskega prava. Gre za primere, 
kjer je izposoja elementov drugega glasbenega dela tako majhna, da je zanemarljiva in je zato 
ni mogoče pravno uveljavljati. Je veliko preprostejša problematika kot doktrina pravične 
uporabe, a za sodišča lahko še vedno predstavlja težavo postavitev meje, kje kopiranje oziroma 
izposoja preide iz de minimis v preprosto kršitev avtorske pravice.78 Delno izhaja iz tretjega 
pogoja za uporabo fair use instituta, ampak ne gre za primer pravične uporabe, je samostojen 
institut. V praksi se je razvilo pravilo, da gre za de minimis uporabo, če povprečen poslušalec 
oziroma gledalec ne bi prepoznal uporabe. Ameriška sodišča so izrecno povedala, da gre pri de 
minimis izjemi za tako trivialno kršitev, da pravne posledice kršitve niso predvidene.79 Že fair 
use, še bolj pa institut de minimis povezujemo s »sampling« tehniko oziroma vzorčenjem v 
glasbi. Gre za produkcijo glasbe, pri kateri se kot elementi glasbenega dela uporabljajo deli 
zvočnih posnetkov iz glasbenega dela, reklame, filma ali drugega vira. Vzorci so marsikdaj še 
rahlo spremenjeni, da ustrezajo novemu glasbenemu delu in zelo kratki, navadno le nekaj 
sekund. Do trenja pride, ko je vzorec vzet iz avtorskopravno zaščitenega dela. Tu nastopi de 
minimis doktrina, ki lahko uporabo dovoljuje.80  
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7. Domnevne kršitve avtorskega prava v praksi in njihov vpliv na 
kreativnost v glasbi  
Sedaj bo skozi nekaj sodnih primerov prikazano, kaj je bilo v praksi spoznano kot kršitev 
avtorskih pravic pri kreiranju glasbe avtorjev, ki naj bi si določene elemente izposodili iz 
drugih, že obstoječih del. V slovenski sodni praksi takšnih primerov nisem zasledil. To nam 
govori o dejstvu, da si slovenski avtorji ne izposojajo elementov glasbenih del od drugih 
slovenskih avtorjev oziroma tega ne počnejo eksplicitno. Lahko pa nam to sporoča, da je v 
Sloveniji višja toleranca do takšnega početja oziroma da zaradi slovenskega trga in majhnosti 
glasbene industrije to preprosto za slovenske avtorje ni dobičkonosno. Pojavi se tudi četrta 
možnost, da so vsi možni spori, ki so nastali zaradi tovrstne potencialne kršitve avtorjevih 
pravic, bili rešeni izvensodno, kar je tudi v tujini precej pogosta praksa, kot bomo videli v 
nadaljevanju.  
Predvsem v ameriški sodni praksi je test ugotavljanja plagiata razdeljen na dve stopnji, če ni 
direktnega dokaza oziroma priznanja glede kopiranja. Najprej, obstoj avtorske pravice na 
prvotnem avtorskem delu in razumna dostopnost tega dela avtorju, ki naj bi kopiral. Ob 
ugotovitvi sodišča, da je takšen dostop imel, pridemo do druge stopnje testa, ali obstaja bistvena 
podobnost med deloma v tako veliki meri, da lahko govorimo o kopiranju in s tem kršenjem 
avtorskih pravic originalnega avtorja.81 Velja poudariti tudi obstoj prej omenjenih doktrin fair 
use in de minimis, ki kljub izpolnjenosti teh dveh pogojev lahko siceršnjo kršitev spremenita v 
pravno dovoljeno uporabo. A resničnost je takšna, da se večina primerov reši izvensodno. Na 
tak način se je mogoče izogniti sodnim stroškom, negativni publiciteti in potencialnemu 
negativnemu precedensu. Denimo Sam Smith je izvensodno rešil tožbo, ki sta ga zoper njega 
uperila Tom Petty in Jeff Lyne zaradi podobnosti v melodiji med njegovim hitom »Stay with 
Me« in njuno znano skladbo »I Won't Back Down«. Sam Smith je l. 2015 odstopil 12,5 % zaslug 
pri pisanju in zaslužka iz avtorske pravice. Čeprav je povedal, da je podobnost med deloma 
naključna, je želel čimprej rešiti zadevo. Podobno so se poravnali tudi Black Eyed Peas zaradi 
njihove pesmi »Shut Up«, ki naj bi kopirala elemente iz pesmi »(Not Just) Knee Deep« Georgea 
Clintona, in Ed Sheeran, ki je pri skladbi »Photograph« domnevno kopiral skladbo Matta 
Cardla »Amazing«.82 Naslednji primeri tega so še Mark Ronson in Bruno Mars, ki sta pri skladbi 
»Uptown Funk« l. 2018 odstopila 17 % zaslužka iz avtorskih pravic članom  The Gap Band 
zaradi podobnosti z njihovo skladbo »Oops Upside Your Head« ter The Beach Boys, ki so s 
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skladbo »Surfin USA« kopirali skladbo »Sweet Little Sixteen« Chucka Berryja. Končno lahko 
omenim še Led Zeppelin, ki so zloglasni glede prevzemanja od drugih avtorjev. Izvensodno so 
se poravnali glede skladbe »Dazed in Confused«, saj so bili toženi s strani Jaka Holmesa, ki je 
dve leti prej napisal skladbo z istim imenom ter glede skladbe »Whole Lotta Love«, zaradi 
katere jih je tožil Willie Dixon, ki je ustvaril zelo podobno skladbo z imenom »You Need Love«. 
Primerov domnevnega plagiata je bilo v karieri Led Zeppelin še več, enega od katerih se bom 
dotaknil še v nadaljevanju.83 
7.1. »Reasonable access« ali razumen dostop do prvotnega glasbenega dela  
Vprašanje, ali je avtor imel razumen dostop do prvotnega glasbenega dela, je pomembno, saj 
je le ob izpolnjenosti tega pogoja možna kršitev avtorske pravice originalnega avtorja. Gre za 
zelo pogost in uspešen argument obrambe v pravnih sistemih ZDA. Po raziskavi, omenjeni v 
poglavju o pravični uporabi, je statistično najpogostejši argument obrambe ravno ta, saj je 
prisoten pri kar 31,3 % sodb oziroma 36 od 115 sodb, v katerih je zmagala obramba.84 
Načeloma se razumen dostop prikaže z dejstvom, da je bilo prvotno delo javno dostopno širši 
javnosti ali pa z okoliščino, da so toženec oziroma njegovi znanci imeli dostop do izvoda 
glasbenega dela.85 Za ilustracijo si lahko pogledamo sodni primer Arnett v. Jackson86. Timothy 
J. Arnett je ustvaril skladbo »Remember Me« l. 2001 po terorističnih napadih 11. septembra, v 
katerih je umrla tudi njegova nečakinja. Kasneje, v l. 2003 pa je Alan Eugene Jackson skupaj s 
Sony Music Holdings Inc. ustvaril skladbo »Remember When«, ki naj bi kršila avtorske pravice 
Arnetta, saj naj bi bili skladbi izjemno podobni. Po zatrjevanju tožnika naj bi bilo več možnosti 
dostopa Jacksona do prvotnega dela. Arnett je sam izvajal delo na javnih dogodkih in objavil 
avdio posnetke nastopov na spletu. Prav tako je o delu pisal kritik, ki ima poslovne odnose s 
snemalnimi hišami, ki so delale na glasbi toženca, kritik, ki je ustvaril dela, za katere skrbi Sony 
Music Entertainment in pa še nekdo, ki je z Jacksonom nastopal v tistem času. Končno naj bi 
bilo delo posredovano tudi njegovemu znancu. Sodišče je zavrnilo vse te navedbe, saj Arnett 
ni uspel z določeno verjetnostjo dokazati, da je Jackson imel dostop do tožnikovega dela. 
Posredni dokazi glede dostopa toženca do prvotnega dela niso dovolj, mora biti prikazana 
dejanska situacija, ko bi toženec slišal ali kopiral delo. Gola možnost ne more zadostovati. Tudi 
dostop javnosti do dela ustvarja zgolj možnost dostopa toženca. Enako velja za prodajo izvodov 
dela. Lahko bi pa potegnili razumen sklep o dostopu, če bi delo tožnika doseglo zmeren 
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komercialni uspeh oziroma bi bilo prodano dovolj veliko število izvodov. V našem primeru do 
tega ni prišlo. Glede znancev in ljudi, s katerimi je imel Jackson poslovne odnose, je sodišče 
reklo, da mora iti za tesnejši odnos, denimo delovno mesto v istih prostorih, s skupnim 
nadrejenim in podobno. Zgolj spekulativno zatrjevanje dostopa nikakor ni dovolj. Tudi 
zatrjevanje tako velike podobnosti, da ni druge razlage kot zgolj kopiranje, ne razbremeni 
tožnika dokaznega bremena glede dostopa. Podobno kot v tem primeru je sodišče razsodilo tudi 
v primeru Woods v. Carter,87 kjer se pojavlja še problem banalnih tožb neuveljavljenih 
glasbenikov proti uveljavljenimi. Dwayne Carter, bolje poznan pod psevdonimom Lil Wayne, 
naj bi od Woodsa kopiral določene ritmične vzorce, omembo Rolls Royce znamke avtomobilov 
in določene krajše dele besedila. Sodišče ni spoznalo kršitve avtorske pravice, je pa že glede 
dostopa povedalo, da zgolj objava zvočnih posnetkov glasbenega dela na spletu še ne pomeni, 
da je bilo delo tožencu razumno dostopno. V primeru Peters v. West, et. al.,88 je sodišče 
vzpostavilo, da je razumen dostop ob resničnosti zatrjevanih dejstev tožnika podan, saj je Peters 
svoje skladbe, tudi »Stronger« predstavil znanemu producentu in še pomembneje, bližnjemu 
prijatelju ter poslovnemu menedžerju Kanye Westa (toženca), Johnu Monopolyju. Ta je po 
poslušanju skladbe ponudil Petersu sodelovanje, če najde primerno založbo. Do sodelovanja ni 
prišlo, je pa Kanye West manj kot leto po srečanju izdal skladbo z istim imenom, v kateri je isti 
aforizem Nietzsche-ja »what does not kill me, makes me stronger«, nekaj identičnih rim in 
omemba imena istega ženskega modela. Zanimivo je tudi, da sodišče govori o povezanosti obeh 
pogojev, razumnega dostopa in bistvene podobnosti. Navaja celo, da sodišča precedenčno 
sledijo pravilu t. i. inverznega razmerja, kar pomeni, da bolj kot je podan in dokazan dostop 
toženca do dela tožnika in dejansko kopiranje, v toliko manjši meri mora biti podana podobnost 
med deloma in obratno. Na drugi strani so nekatera sodišča eksplicitno zavrnila ta test.  
7.2. »Substantial similarity« ali bistvena podobnost med deloma  
Drugi pogoj, ki predstavlja vsebinski del testa za ugotovitev, ali gre pri avtorskem delu za 
plagiat in s tem za kršitev avtorskih pravic, je bistvena podobnost med deloma. Gre za pogosto 
obrambo, ki se izkaže za zelo uspešno, podobno kot pomanjkanje dostopa do dela. Po raziskavi 
iz prejšnjega poglavja, je kar 30,4 % ali 35 od 115 relevantnih primerov, kjer je obramba 
zmagala, to izhajalo iz ugotovljenega dejstva, da si deli nista bistveno podobni.89 Tu pride do 
dejanske analize glasbenih del in njihove primerjave. Pogleda se tako besedilo, melodija vokala, 
kot tudi sama instrumentalna podlaga. Sodišču so v pomoč muzikologi ene in druge strani, ki 
                                               
87 Woods v. Carter, No. 15 C 9877, 2016 WL 640526, at *1 (N.D. Ill. Feb. 18, 2016). 
88 Vincent Peters v. Kanye West, No. 11-1798, 692 F.3d 629 (Aug. 20, 2012). 
89 Lee (2018) Fair Use Avoidance in Music Cases. Boston College Law Review, Volume 59, Issue 6., str. 1903. 
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predstavijo strokovne argumente s pomočjo glasbene teorije. Možno je zahtevati sojenje pred 
poroto, kar se lahko izkaže za precej problematično. Tu sedaj pride v poštev razprava glede 
nastanka glasbe in psiholoških dejavnikov, ki diktirajo ustvarjalnost, kreacijo glasbe. Pri 
umetnosti, še posebej glasbi, gre za inspiracijo iz še slišanega, izposoje elementov iz obstoječih 
glasbenih del. Prav tako zaradi narave glasbe prihaja do podobnih glasbenih rešitev, saj se 
določene stvari slišijo prijetno. Mnogo, kar je podobnega, sodi v sfero občega, univerzalnih 
elementov, za katere niti ni mogoče reči, da si jih nekdo lahko lasti in jih drugi zato ne bi smeli 
uporabljati.  
Odmeven primer, v katerem je šlo za analizo podobnosti, se je nedavno razsodil z odločitvijo 
pritožbenega sodišča 9. 3. 2020. Gre za primer Skidmore v. Led Zeppelin,90 ki se je začel na 
podlagi tožbe l. 2014, sodišče je prvostopenjsko sodbo izdalo l. 2016, l. 2018 pa je pritožbeno 
sodišče zaradi napak v sojenju naložilo novo obravnavo. Šlo je za tožbo skrbnika zapuščine 
nekdanjega člana skupine Spirit zoper skupino Led Zeppelin zaradi podobnosti pri kitarskem 
uvodu v skladbo »Stairway to Heaven«, ki naj bi bil prevzet iz uvoda skladbe »Taurus« skupine 
Spirit. Obe strani sta morali predložiti partiture skladb, saj pred Copyright Actom 1976, ki je 
začel veljati 1978 zvezna zakonodaja ni vzpostavila avtorskih pravic na posnetkih glasbe, le na 
zapisu v obliki partiture. Člani skupine Led Zeppelin naj bi tudi večkrat slišali skladbo 
»Taurus«, saj so bili predskupina Spirit. Tako sodišče prve stopnje kot pritožbeno sodišče sta 
bili mnenja, da gre za zaporedje akordov, ki je pogosto uporabljeno v popularni glasbi in zato 
tega zaporedja ni mogoče avtorskopravno zavarovati. Mora biti prisotna določena mera 
individualnosti, unikatnosti, s katero se skladba loči od njej podobnih. Vendar drži, da zvočna 
posnetka kažeta večjo podobnost, kot sam zapis v partituri.91 Primer, ki je izredno zanimiv iz 
več razlogov, je tudi Fogerty v. Fantasy Inc.92 Prva zanimivost je ta, da je John Fogerty bil 
tožen l. 1988 zaradi njegove skladbe iz l. 1985 »The Old Man Down the Road«, ki naj bi bila 
plagiat skladbe »Run Through the Jungle«. Slednjo je napisal ravno on, a še v skupini 
Creedence Clearwater Revival, pri čemer so avtorske pravice prešle na Fantasy Inc. Tako je bil 
tožen zaradi tega, ker je njegovo novo delo preveč spominjalo na njegovo staro stvaritev. Druga 
zanimivost je ta, da je šlo za deli, napisani v njegovem značilnem stilu »swamp rocka«, po 
katerem je bil znan. Sodišče je naposled ugotovilo, da med deli ne obstaja bistvena podobnost. 
Ugotovitev podobnosti zgolj zaradi stila oziroma žanra bi onemogočila razvoj glasbe v smislu 
kreacije novih žanrov, hkrati bi pa bil dan precej nevaren precedens, pri katerem bi vsak 
                                               
90 Skidmore v. Zeppelin, No. 16-56057 (9th Cir. 2020). 
91 Prete, STAIRWAY TO HEAVEN NI PLAGIAT, URL: https://www.csh.si/si/objave/stairway-to-heaven-ni-
plagiat. 
92 Fogerty v. Fantasy Inc. 94 F.3d 553 (1996). 
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glasbenik, ki bi se iz skupine podal na solo kariero, lahko bil tožen zaradi uporabe svojega 
unikatnega stila, ki ga je prikazal v skupini. Pozneje je Fogerty še tožil Fantasy Inc. na 
povrnitev sodnih stroškov, ki so mu nastali. Sodba je prišla pred vrhovno sodišče, kjer je 
naposled uspel.  
7.3. Nedavni in nadaljnji razvoj prakse, povezava z doktrinama fair use in de minimis  
V nedavnih letih velja poudariti sodbo, s katero je bila sprejeta kontroverzna odločitev na 
področju glasbe in avtorskega prava, l. 2015 odločeno zadevo Williams v. Bridgeport Music, 
Inc. oziroma še pozneje odločitev glede pritožbe l. 2018 Williams v. Gaye.93 Šlo je za tožbo, 
vloženo l. 2013 s strani skrbnika zapuščine Marvina Gayea, saj naj bi hit l. 2013 »Blurred 
Lines«, ki so jo napisali Robin Thicke, Pharell Williams in T.I. kopiral skladbo Gayea »Got to 
Give It Up«. Ni šlo za neke specifične elemente, ki so bili kopirani (čeprav so se tudi 
izpostavili), ampak naj bi bil kopiran stil plesnega hita »Got to Give It Up« iz l. 1977. Dejansko 
gre za nekakšno žanrsko, stilsko podobnost med skladbama in ravno tu je primer problematičen. 
Robin Thicke je v intervjujih dejal, da ni veliko dodal pri pisanju, je pa on, tako kot Pharell, 
priznal veliko inspiracijo iz del Marvina Gayea. Služila so jima kot nek vzor, kaj bi rada dosegla 
v svoji skladbi.94 Sodišče je sprejelo odločitev, da pri tem gre za plagiat. Tako naj bi bilo možno 
lastiti nek določen žanr, stil glasbe in čeravno gre za skladbo, staro več kot 35 let v času 
nastanka domnevnega plagiata, je bila spoznana kršitev. Pri tem se odpre že omenjeno 
vprašanje laične porote, ki naj bi v tem primeru dobila tudi vprašljiva, preveč poenostavljena 
pravila za sojenje.95 V pritožbi na odločitev sodišča je 212 glasbenikov pritožbenemu sodišču 
poslalo amici curiae dopis, v katerem so izrazili zaskrbljenost nad odločitvijo in posledice 
takšne odločitve na glasbo. Med njimi so bili znani glasbeniki in skupine, kot so: Train; Linkin 
Park; Earth, Wind and Fire; Poison; Tool; Hans Zimmer in Jennifer Hudson. V dopisu izrazijo, 
da praktično vsa glasba izhaja iz nekih prejšnjih glasbenih del in da pri tem gre za inspiracijo, 
ki jo moramo ločiti od kopiranja. Če tega ne priznavamo, s takšno sodbo omejujemo in 
zaviramo kreativnost ter posežemo v kreativni proces.96 Pritožbeno sodišče je potrdilo sodbo 
prve stopnje. Nadalje se je podobno vprašljiva odločitev sodišča pojavila tudi v primeru Gray 
v. Perry l. 2017.97 Tu je ameriški krščanski rapper Marcus Gray, ki ustvarja pod imenom Flame 
                                               
93 Williams v. Bridgeport Music, Inc., No. LA CV13-06004 JAK (2015) in Williams v. Gaye, 885 F.3d 1150 (9th 
Cir. 2018). 
94 Lee (2018) Fair Use Avoidance in Music Cases. Boston College Law Review, Volume 59, Issue 6. , str. 1875-
1876. 
95 Gordon, How the jury in the “Blurred Lines” case was misled, URL: http://theconversation.com/how-the-jury-
in-the-blurred-lines-case-was-misled-38751. 
96 Lee (2018) Fair Use Avoidance in Music Cases. Boston College Law Review, Volume 59, Issue 6., str. 1928-
1929. 
97 Marcus Gray et.al. v. Katy Perry et.al., cv-05642 (C.D. Cal. Mar. 16, 2020). 
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tožil Katy Perry, saj naj bi njena uspešnica »Dark Horse« kopirala instrumentalni vzorec iz 
njegove skladbe »Joyful Noise«. Dostop oziroma možnost slišati naj bi bil podan, saj je imela 
skladba na Youtube spletni strani skoraj štiri milijone ogledov. Kontroverzna pa je podobnost, 
saj skladbi namreč nimata nobenih bistvenih podobnosti razen instrumentalnega vzorca, 
sestavljenega iz osmih tonov, ki se ponavlja. Tudi ta dva vzorca nista enaka, gre za podobnost, 
a le v smislu progresije navzdol po molovski lestvici, ki je zelo pogosta in se pojavlja v nešteto 
glasbenih delih v zelo podobni obliki, tudi v klasični glasbi. Sodišče je odločilo, da je do 
plagiata in s tem kršitve avtorske pravice prišlo. Nedavna odločitev pritožbenega sodišča iz 18. 
marca 2020 pa pravi, da elementi iz skladbe »Joyful Noise« niso individualno avtorskopravno 
zaščiteni, zato do kršitve ni prišlo. Pri tem je popravilo kontroverzno odločitev, še zmeraj pa 
ostaja odločitev iz primera glede skladbe »Blurred Lines«.98 Zdi se, kot da je določeno 
zavedanje glede glasbe z odločitvijo pritožbenega sodišča v primeru skladbe »Dark Horse« in 
»Stairway to Heaven« bilo doseženo. Obenem pa pri določeni meri podobnosti, ki je le odraz 
inspiracije in razvoja glasbe obstaja druga rešitev. Morda se tu izkažeta instituta fair use in de 
minimis kot pripomočka obrambe. V nobenem od omenjenih primerov institut fair use ni bil 
uporabljen. Za tem je lahko več razlogov, kot sem jih navedel v poglavju o fair use doktrini. 
Lahko gre za to, da se noče priznati izposojanje elementov, morda ohranjanje neke javne 
podobe v glasbeni industriji brez odkritega kopiranja, pomanjkanje precedensa na tem 
področju, ... A primer, kjer Thicke in Willimas odkrito priznata navdih in vpliv glasbe Gayea 
ter izjavita, da sta želela takšen občutek skladbe tudi sama manifestirati, je kot nalašč za 
uporabo fair use doktrine. Resda bi potem morali biti do zadostne mere izpolnjeni štirje pogoji 
tega instituta, predvsem zadostna mera transformativnosti pri prvem elementu, torej, da je 
podana v skladbi »Blurred Lines« neka novost, individualnost, drug kontekst.99 A sedaj lahko 
pogledamo v sodno prakso, da vidimo celo dva primera uporabe fair use instituta na glasbenem 
področju v tem kontekstu. Prvi primer, ki je bil zajet tudi v raziskavi iz prejšnjih poglavij, je 
Estate of James Oscar Smith v. Cash Money Records, Inc.100 Tu je Drake v skladbi »Pound 
Cake/Paris Morton Music 2« uporabil govorjeni del iz albuma »Off the Top« avtorja Jimmyja 
Smitha. Obramba se je sklicevala na fair use, kar je sodišče sprejelo in odločilo, da je res šlo za 
transformativno uporabo posnetka govora, saj gre za drugačen kontekst, sporoča drugačno 
vsebino. Podobno je bilo tudi v kasnejšem primeru Oyewole v. Ora101 l. 2018, ki pa je že izpadel 
iz prej omenjene raziskave. Tu je bil praktično kopiran del iz govorjene poezije z naslovom 
                                               
98 Blistein, Katy Perry Wins Appeal in “Dark Horse” Infringement Case, URL: 
https://www.rollingstone.com/music/music-news/katy-perry-dark-horse-copyright-win-appeal-969009/. 
99 Lee (2018) Fair Use Avoidance in Music Cases. Boston College Law Review, Volume 59, Issue 6., str. 1875-
1876. 
100 Estate of James Oscar Smith v. Cash Money Records, Inc. et. al. No.1:14-cv-02703(S.D.N.Y. May 30, 2017). 
101 Oyewole v. Ora 291 F. Supp. 3d 422 (S.D.N.Y. Mar. 8, 2018). 
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»When the Revolution Comes« od avtorjev The Last Poets v dveh skladbah: »Party and 
Bullshit« The Notorious B.I.G. in pa »Party« Rite Ore. Fraza »party and bulls**t« je bila v isti 
obliki, predvsem ritmično, kot se je pojavila v poeziji The Last Poets, uporabljena v obeh 
skladbah obrambe. Obramba se je sklicevala na fair use, kar se je izkazalo za uspešno. Sodišče 
je sprejelo to obrambo in v luči prvega pogoja povedalo, da je ta fraza dobila novo obliko, prej 
je šlo za zaničevalni namen tega izraza, v skladbah obrambe pa ta fraza dobi namen 
poveličevanja. Prav tako naj bi bil ta del v originalni poeziji uporabljen le v majhnem delu in 
ne pomeni večjega ali pomembnejšega elementa avtorskega dela. Dodatno tudi ni šlo za 
nikakršno konkurenco oziroma poslabšanje položaja na trgu za prvotno delo.  
Nenazadnje pa je za omeniti v praksi tudi institut de minimis. Tu gre za primere, ko je uporaba 
elementa dela ali kar originalnega posnetka dela z avtorskopravno zaščito tako majhna oziroma 
nepomembna, da ne gre za kršitev avtorske pravice. Posebej je relevantno pri »samplingu« ali 
vzorčenju glasbe, a tudi tu ni brez dvoumnosti pri uporabi, kar se je skozi sodno prakso 
pokazalo. L. 2005 je ameriško sodišče v primeru Bridgeport Music Inc. v. Dimension Films102 
celo presodilo, da takšna izjema v digitalnem vzorčenju ne obstaja, kar je poželo veliko kritik 
s strani glasbenikov in akademikov. Pritožbeno sodišče je v primeru preprosto odločilo, da je 
potrebno dobiti dovoljenje ali pa ne kopirati. A kasneje, l. 2013, se je s sodbo VMG Salsoul v. 
Ciccone103 pritožbenega sodišča vzpostavilo jasno stališče, da institut de minimis ustreza 
primerom vzorčenja. V tem primeru je Madonna v svoji pesmi »Vogue« uporabila le manj kot 
sekundo dolgo sozvočje na trobila iz dela The Salsoul Orchestra »Love Break«. Pritožbeno 
sodišče je odločilo, da je v tem primeru izjema de minimis uporabljiva in vzpostavilo test 
povprečnega poslušalca. Če povprečni poslušalec ne bi prepoznal izposoje vzorca drugega 
glasbenega dela, je de minimis izjema na mestu.104 Vzporedno z ameriško sodno prakso je tudi 
na evropskem kontinentu v ospredje stopil primer glede vzorčenja, ki je celo prišel do Sodišča 
Evropske unije. Gre za 22 let trajajoč nemški primer, pri katerem je rapper Moses Pelham v 
skladbi »Nur mir« uporabil dve sekundi glasbe iz dela elektronskega žanra »Metall auf Metall« 
nemške skupine Kraftwerk. Sodišče Evropske unije je glede vzorčenja odločilo, da je 
dovoljenje potrebno za uporabo dela glasbe, tudi v primerih, ko gre za izredno kratek vzorec. 
Je pa izpostavilo izjemo, da je vzorec lahko uporabljen brez dovoljenja, če je spremenjen tako, 
da je neprepoznaven za poslušalca.105  
                                               
102 Bridgeport Music, Inc. v. Dimension Films, 410 F.3d 792 (6th Cir. 2005). 
103 VMG Salsoul, LLC v. Ciccone, No. CV 12-05967 BRO, 2013 WL 8600435, at *1 (C.D. Cal. 2013).  
104 Di Cosmo (2017) Return of the De Minimis Exception in Digital Music Sampling. Washington University Law 
Review, Vol. 95, Issue 1., str. 228-229, 249-250. 
105 Fulker, Kraftwerk case: EU top court defines rules of sampling, URL: https://www.dw.com/en/kraftwerk-case-
eu-top-court-defines-rules-of-sampling/a-46916334. 
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Vidimo lahko, da je predvsem v ZDA bogata praksa primerov, kjer se je poskušalo podrobno 
utemeljiti in razmejiti, kaj predstavlja plagiat in s tem kršitev avtorskih pravic prvotnega 
avtorja. Pri tem pa moramo biti pozorni na način ustvarjanja umetnosti, na izvor kreativnosti v 
glasbi, ki se razlikuje od običajne romantične koncepcije avtorja. Resda kršitve avtorskih pravic 
s plagiatom definitivno obstajajo in ne smemo skozi sito izpustiti takšnih primerov, moramo 
vseeno paziti, da ne zajamemo tudi situacij, ko gre za preprost navdih, ki se kaže v 
novonastalem glasbenem delu.  
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8. Zaključek  
Kreativnost je pojem, ki se ga ne da popolnoma enoznačno opisati. Načeloma gre za moč, 
sposobnost kreacijo novega, drugačnega, unikatnega. Predvsem psihologija nam pomaga, da 
lažje razumemo psihološki proces ustvarjanja, tudi v glasbi. Tu se moramo zavedati, da 
romantična koncepcija avtorja kot nenadno in globoko navdihnjenega v praksi ne drži zares. 
Ustvarjanje glasbe je proces, ki se odvija s pomočjo že pridobljenega znanja in veščin ter pod 
vtisom prej obstoječih glasbenih del. Tako prihaja do prevzemanj določenih elementov ali celo 
delov drugih skladb in njihovo inkorporacijo v neko novo glasbeno okolje, drug kontekst, kjer 
v novi luči zaživijo v drugačni podobi, ki lahko implicitno ali celo eksplicitno spominjajo na 
njen izvor.  
Avtorsko pravo skozi zgodovinski razvoj po celem svetu uzakonja določene interese, ki so se 
zgodovinsko kdaj tudi v manjši meri ujemali s samimi interesi avtorjev. A skozi razvoj bi lahko 
rekli, da smo prišli do stanja, v katerem avtorjem bolj služi in kljub določenim pomislekom 
omogoča avtorjem relativno svobodno ustvarjanje brez pravnih okov. Pomembno se je zavedati 
tudi filozofske utemeljitve, na kateri avtorskopravni sistem pravzaprav sloni. V luči te 
filozofske razprave in vedenja iz psiholoških zakonitosti ustvarjanja glasbe se tako odpira 
vprašanje, kako restriktivno oziroma ohlapno mora biti urejen avtorskopravni sistem, da 
zagotavlja največjo možno kreativnost avtorjev.  
Seveda morajo biti avtorske pravice primerno zaščitene, a treba je omogočiti tudi kreativnost 
avtorjev, da se ustvari živahno okolje za ustvarjanje avtorjev, brez da bi prehitro zadeli ob meje 
avtorskega prava. Plagiati in s tem kršitve avtorskih pravic morajo biti ustrezno spoznane kot 
takšne, a treba je dopustiti razvoj glasbe in dopuščati primerno mero inspiracije. Slovenska 
ureditev sicer ponuja dobro zaščito avtorjem, a pogled v ureditev določenih institutov, 
predvsem v prostoru ZDA, poda morda ustreznejše orodje za presojo v praksi. Razvoj glasbe v 
20. in 21. st. je bil postopen in jasno se lahko sledi podobnosti med deli, ki so služila za navdih 
naslednjih kreacij. Že določene zakonitosti glasbe diktirajo vzorce, progresije, zaporedja, ki so 
za poslušalce prijetna. Vse to je treba v pozitivnopravnem urejanju in sodni presoji upoštevati. 
Če tega ustrezno ne manifestiramo, lahko močno vplivamo na ustvarjalno okolje v glasbi in 
popačimo glasbeni prostor in s  tem zaviramo razvoj glasbe ter kulture nasploh. Doktrini fair 
use in de minimis lahko potencialno pripomoreta k popravljanju določenih deformacij, na katere 
mogoče je mogoče naleteti. Dejanski kritičen pogled na zabavno glasbo predvsem v pop in rock 
žanrih kaže na pojav velikih podobnosti med deli, ki so posledica zasledovanja določenih 
stilskih oziroma žanrskih posebnosti oziroma nekih preprostih psiholoških glasbenih 
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zakonitosti. Tako menim, da je treba paziti na obstoj plagiatov in preprostega kopiranja, 
vendarle pa to početi z močnim zavedanjem psiholoških in kulturnih zakonitosti glasbe, saj le 
tako lahko skrbimo za bogat in nemoten razvoj glasbe ter s tem zagotavljamo kreativnost 
avtorjev tudi v prihodnje.  
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